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Zur gefälligen Beachtung. 

U m die Einführung dieses Werkes an den höheren Unterrichts- 
anstalten zu erleichtem, sind die Buchhandlungen von mir in Stand 
gesetzt, bei einer Bestellung von 12 und mehr Exem- 
plaren, das gebundene Exemplar für 

4 Mark 50 Pf. 

statt des Ladenpreises von 5 Mark 50 Pf., zu liefern. Dieser aufser- 
gewöhnliche Vorteil wird jedoch vorläufig nur bis Ende dieses 
Jahres eingeräumt. 

Ich erlaube mir die Herren Lehrer höherer Unterrichtsanstalten 
bei dieser Gelegenheit auf die im August erscheinende zweite 
Auflage von 

I>r. O. Seemann 5 

KLEINE MYTHOLOGIE 

der 

Griechen und Römer 

hinzuweisen, die sich namentlich durch ihren billigen Preis, bei 
guter Ausstattung und reichem Inhalt, zur Einführung empfiehlt. 
Beruhte der Vorzug schon der ersten Auflage anerkanntermafsen 
auf der Vorzüglichkeit der Abbildungen in Verbindung mit den die 
hauptsächlichsten Denkmäler der antiken Kunst herbeiziehenden 
Erläuterungen, so wird derselbe in der neuen Auflage noch wesent- 
lich erhöht werden. Die jüngsten Ausgrabungen in Olympia, 
Pergamon etc. und ihre bewundernswürdigen Resultate finden volle 
Berücksichtigung sowohl im Text als auch in den beigegebenen 
Illustrationen; aber auch sonst ist das Werkchen von dem Ver- 
fasser mit dem gröfsten Fleifse durchgearbeitet, um dem neuesten 
Standpunkte der Wissenschaft gerecht zu werden. 

Zum Zweck der Einführung an Gymnasien, Real- und Kunst- 
schulen werden gern Freiexemplare bewilligt. Auch werden 
die Buchhandlungen von mir in Stand gesetzt, bei gröfseren Partie- 
bestellungen den Ladenpreis von 4 M. für das gebundene Exemplar 
auf 3 M. 50 Pf. zu ermäfsigen. 

Leipzig, im Juni 1880. 

E. A. Seemann. 



Verlag von E. A. SEEMANN in LEIPZIG. 



Zimsthistorisclie Bilderbogen. 

I. Sammlung. Antike Baukunst. Griechische Plastik bis auf 

Alexander d. Gr. — II. Antike Plastik von Alexander d. Gr. bis auf Con- 
stantin; antike Kleinkunst; Ägypt. und vorderasiatische Kunst; Altchristliche 
Baukunst und Bildnerei ; Kunst des Islam. — III. Romanischer Baustil ; Gothi- 
scher Baustil (I. Hälfte). — IV. Gothischer Baustil (2. Hälfte); Mittelalterliche 
Plastik diesseits der Alpen. — V. und VI. Architektur und Plastik der Re- 
naissance in Italien, Frankreich, Deutschland, England etc. — VII. und VIII. 
Dekoration und Kunstgewerbe bei den orientalischen Völkern, im Mittelalter und 
in der neueren Zeit bis Ende des 18. Jahrh. — IX. und X. Malerei des Alter- 
tums, des Mittelalters und der neueren Zeit bis gegen Ende des 18. Jahrh. 

Jede Sammlung von J. — VII. (je 24 Bogen) kostet 2 M. — Sammlung VIII. (18 Bogen) 
I M. 50 /y. — Sammlung IX. u. X. {je 30 Bogen) ä 2 Af. 50 Pf. — Preii des ganzen 
Werkes 20 M. 50 /y. ; 9eb. in 2 Bände 27 M. 50 Ff. — Einlegemappen für Samm- 
lung I. — F. und Sammlung VI. — X. sind ä 2 M. zu haben. 

Textbuch zu Seemanns Kunsthistorischen Bilderbogen 

nebst Künstler- u. Ortsregister, i. u. 2. Heft: Die Kunst des Altertums und 
des Mittelalters. 3. u. 4. Heft: Die Kunst der neueren Zeit. 4 Hefte 8* 
br. a 60 Pf.; vollständig br. 2 M. 40 Pf.; eleg. geb. 3 M. 40 Pf. 

Kunsthistorische Bilderbogen. Supplement. Die Kunst des 

19. Jahrhunderts, i. — 3. Lieferung (36 Bogen) 3M. — Erscheint in 5 Lieferungen; 
dazu ein Textbuch. Ausführliche Prospekte gratis. 



Populäre Ästhetik. 

Von Dr. Carl Lemcke^ Professor am Polytechnikum zu Aachen. 

Fünfte umgearbeitete Auflage. Mit lUustr. (1879.) b^« 9 M« 5° ^^«5 elegant 
geb. in Calico 11 M., in Halbfranz geb. mit Goldschnitt 12 M. 50 Pf. 



Die Cultur der Renaissance. 

Von /. BvrckhardL Dritte Aufl., besorgt von Dr. Ludwig Geiger, 

2 Bände. 8. (1878.) br. 9 M. ; in einen Calicoband fein geb. 10 M. 75 Pf. 
Auch in Liebhaberbänden zu haben. 



Der Cicerone. 



Anleitung zum Genufs der Kunstwerke Italiens. Von J, BurckhardL 

Vierte Auflage, bearbeitet von Dr. W, Bode. (1879.) 2 Theile br. 12 M. 20 Pf.; 
elegv:gc>b. 14 M. 50 Pf. 
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Die Zeit Constantins des Grofsen. 

Yoti/J. Burckhardt. Zweite verbesserte Aufl. 1880. (Unter der Presse.) 

Im Laufe dieses Jahres wird erscheinen und zwar zunächst in einer Lieferungs- 
ausgabe von ca. 10 Nummern a 2 Mark die dritte Auflage der 

Geschichte der Plastik 

von den ältesten Zeiten bis auf die Gegenwart, dargestellt von 
Dr. Wilhelm Lübke , Professor am Polytechnicum und an der 
Kunstschule in Stuttgart. Mit ca. 400 lUustr. in Holzschnitt.. 
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er Zweck dieses Büchleins jst, wie der Titel besagt, me- 
thodische Einführung in die antike Kunst Es erschien 
als der richtigste Weg, dass man den Schüler mit einer 
mäfsigen Anzahl gut erhaltener, leicht verständlicher und inter- 
essanter antiker Kunstwerke bekannt macht, die, um zugleich den 
historischen Sinn zu nähren und den Geschichtsunterricht zu fördern, 
nach der Zeit ihrer Entstehung geordnet sind. Eine Trennung der 
verschiedenen Zweige der bildenden Kunst schien nicht ratsam, da- 
mit nicht gerade die bedeutendsten Monumente zerstückelt werden 
müssen. Eine vollständige Kunstgeschichte geht über das Ziel 
der Schule hinaus, die sich, wie auch sonst, begnügen muss, das 
Elementare und Fundamentale mitzuteilen. Obgleich von den 
verschiedensten Seiten schon oft darauf hingewiesen worden ist, 
dafs solch ein Kunstunterricht das historische, ästhetische, ethische 
und religiöse Interesse in hohem Mafse fördert, so hat derselbe 
doch, bis jetzt nur wenig Eingang in die Schulen gefunden, ver- 
mutlich weil brauchbare Abbildungen nicht vorhanden waren, die 
der Schüler selbst erwerben konnte. Diesem Mangel soll unser 
Bilderatlas abhelfen, dem allerdings für den Klassenunterricht noch 
gröfsere Photographieen oder ähnliche Abbildungen zur Seite gehen 
müssen. 

Da es sich nicht um eine vollständige antike Kunstgeschichte 
handelt, sondern nur um eine methodische Einführung in die Kunst, 
so durften blofs diejenigen Völker berücksichtigt werden, deren 
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Kunsterzeugnisse diesem Zwecke am besten dienen. Deshalb sind, 
gewissermafsen zur Orientierung über die Gebiete der bildenden 
Kunst, zunächst einige Tafeln mit Denkmälern des ägyptischen 
Volkes vorangeschickt. Die Ägypter wählten wir, weil die Kultur- 
verhältnisse derselben uns bekannter sind als die irgend eines 
anderen nichtklassischen Volkes. An diese schliefsen sich die 
Werke der griechisch-römischen Kunst in 'möglichst* genauer 
historischer Reihenfolge an, so dafs hier die allmähliche Entwicke- 
lung aus kleinen Anfängen bis zur Höhe und das allmähliche Ab- 
wärtsgehen anschaulich wird. Natürlich wurde der Verfall, bei 
dem Zwecke des Werkchens, kürzer behandelt. Die etruskische 
Kunst mufste, um ein Verständnis für die römische zu ermöglichen, 
Berücksichtigung finden. Die asiatische Kunst gehört nicht in den 
Rahmen des Buches, weil die Bedingungen, unter denen sie sich 
entwickelte, jetzt noch zu unbekannt sind, als dafs ihre Erzeugnisse 
den Schülern verständlich gemacht werden könnten, und weil die 
Geschichte der asiatischen Völker in den höheren Lehranstalten nur 
kurz behandelt wird. Die Malerei ist, da Abbildungen ohne Farbe, 
zumal dem Anfänger, wenig verständlich sind, wohl überhaupt von 
der Schule auszuschliefsen, soweit sie nicht als Mittel zur Dekoration 
der Räume Erwähnung finden mufs. Ebenso ist von uns die so- 
genannte Kleinkunst unberücksichtigt gelassen. Denn wer zu viel 
erstrebt, dürfte leicht gar nichts erreichen. Ist fiir die hohen 
Werke antiker Kunst bei der Jugend einiges Interesse und Ver- 
ständnis erwacht, so wird sie auch die Kleinkunst, wenn ihr deren 
Erzeugnisse nahe treten, zu würdigen wissen, wie sie auch vor- 
bereitet ist, später die grofsartigen Werke mittelalterlicher und 
neuer Kunst verstehen zu lernen. 

Die Grundsätze, die für die Auswahl der einzelnen Kunst- 
denkmäler leitend waren, sind von mir ausfuhrlicher dargelegt in 
einem Aufsatze: »Der Kunstunterricht im Gymnasium a (in Separat- 
abdruck erschienen (Langensalza 1880). Es kommt vor allem darauf 
an, solche Kunstwerke vorzuführen, die ästhetisch und sachlich be- 
sonders interessant sind, möglichst den ganzen Umfang des Kreises 
der Kunstobjekte zeigen, die verschiedenen Darstellungsformen ver- 
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anschaulichen und zu dem übrigen Unterrichtsstoffe in naher Be- 
ziehung stehen. Auf dem Gebiete der Architektur schien es richtig, 
von der Anschauung bestimmter Denkmäler auszugehen und dann 
erst die Einzelheiten folgen zu lassen. Wir glaubten von diesen 
reichliche Abbildungen geben zu sollen, da eine klare Vorstellung 
vom Ganzen nicht möglich ist ohne genaue Anschauung der 
einzelnen Teile. Von den Abbildungen stammt eine grofse An- 
zahl aus den reichen Vorräten des Herrn Verlegers ; diese wurden, 
soweit es ausführbar war, mit den Originalbildem verglichen. 
Mangelhaftes wurde verbessert. Aufserdem wurde eine beträcht- 
liche Anzahl neuer Holzschnitte, besonders von Skulpturen, nach 
Originalphotographieen gefertigt. Diese Bilder sind, wie die korri- 
gierten, durch (Ph.) kenntlich gemacht. Restaurationen antiker 
Werke wurden nur im Notfalle verwandt 

Der Text ist in seiner Fassung für die Schüler oberer Klassen 
höherer Lehranstalten berechnet ; er ist also frei von allem gelehrten 
Beiwerk, so dafs er auch für weitere Kreise, die durch Selbst- 
studium sich mit den Werken der antiken Kunst bekannt machen 
wollen, wohl leicht verständlich ist. Wo ich glaubte die vor- 
getragenen Urteile in noch schwebenden Fragen rechtfertigen zu 
müssen, ist dies kurz in beigegebenen Anmerkungen geschehen. Der 
Text ist im wesentlichen eine Beschreibung der mitgeteilten Ab- 
bildungen. Er weist in der Regel im Beginn der einzelnen Ab- 
schnitte auf die Vorbedingungen hin, unter denen die Kunst sich in 
den betreffenden Perioden entwickelte, schildert hierauf die einzelnen 
Kunstwerke und sammelt dann in Rückblicken die auf Grund der 
Anschauungen gewonnenen Resultate. Eingestreut sind Bemerkungen 
aus der Kunstlehre und über die berühmtesten unter den hervor- 
ragenden Künstlern. Die Besprechung der Bilder ist verschieden- 
artig. Bald ist, je nach Bedürfnis, eine Vorbereitung vorausgeschickt, 
bald nicht. Nachdem das Bild kurz dargeboten ist, findet eine 
eingehendere Betrachtung desselben statt, an die sich dann bei den 
bedeutenderen eine Würdigung anschliefst, welche die Stellung des 
einzelnen Werkes innerhalb der Entwickelung der Kunst darlegen 
will. Hie und da wurde versucht zu zeigen, wie man durch das 
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Schlufsverfahren zur richtigen Deutung eines Bildes gelangen kann ; 
doch wurde auch hier archäologische Gelehrsamkeit ferngehalten. 
Von dem wichtigen Grundsatze, blofs im Bilde Geschautes zu be- 
sprechen, wurde nur in wenigen Fällen abgewichen, so besonders 
bei dem Parthenon, der dem Schüler nicht lebhaft genug vor- 

• ■ 

geführt werden kann, dessen einzelne Überreste aber ohne Be- 
schreibung des herrlichen Ganzen nicht verständlich sind. Doch 
ist dafür gesorgt, dafs der Schüler aus den früher gegebenen 
Bildern die Anschauungen hat erwerben können, die ihn befähigen, 
sich die einstige Pracht dieses grofsartigen Werkes in seiner 
Phantasie zu vergegenwärtigen. 

Wie im einzelnen der Kunstunterricht in der Schule zu er- 
teilen sei, habe ich besprochen in dem oben angeführten Schriftchen 
und in einem demnächst in den Jahrbüchern für Philologie und 
Pädagogik erscheinenden Aufsatze; »Wie läfst sich der Unterricht 
im Gymnasium anschaulicher gestalten ?a I. Da im Schulunterrichte 
neben den Holzschnitten gröfsere Photographieen wünschenswert 
sind, es aber nicht leicht ist, die geeigneten billig zu beschaflfen, 
so lasse ich unten ein Verzeichnis von solchen nebst Angabe der 
Bezugsquellen und der Preise folgen. Die ganze Sammlung, die 
wir fiir unser Gymnasium allmählich erworben haben, kostet nur 
etwa 300 Mark. — Wer Mythologie mit dem Kunstunterrichte 
verbinden will, sei verwiesen auf »Otto Seemann, die Götter und 
Heroen der Griechen«, oder dessen »Kleine Mythologie.« 

Wenn unter Benutzung der so gebotenen Hilfsmittel der 
Kunstunterricht in den Schulen betrieben wird, so läfst sich dazu 
beitragen, dafs bei der Jugend die Kenntnis des Altertums vertieft 
und der Sinn für das Ideale gesteigert wird, und dafs unsere der- 
einstigen Männer mit klarerem Blick die höchsten Kulturinteressen 
unsers Volkes beurteilen können. Denn wer in seiner Jugend in 
die antike Kunst eingeführt ist, der wird später weit mehr Lust 
und Verständnis haben, kunstgeschichtliche Vorlesungen auf der 
Universität zu hören oder für sich die kunstgeschichtlichen Werke 
von Kugler, Lübke, Overbeck, Reber, Schnaase etc. zu studieren. 
Dafs ich den Büchern dieser Männer ebenso wie den Schriften 
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von Blümner, Bötticher, Brunn, Bühlmann, Burckhardt, Bursian, 
Conze, Csell-Fek, Curtius, Dümichen, Ebers, Flasch, Friederichs, 
Hauser, Jahn, Kekule, Michaelis, Ottfried Müller, Semper, 
Stark, Welcker u. a. viele Belehrung schulde, bekenne ich voll 
Dankbarkeit. Ebenso zu Dank verpflichtet fühle ich mich einigen 
meiner Freunde, die mich bei der Ausarbeitung und Drucklegung 
dieses Werkchens unterstützt haben, besonders Herrn Gymnasial- 
direktor Dr. Weniger in Eisenach, der mir stets mit seinem Rate 
zur Seite gestanden hat, Herrn Dr. Max Rüge in Berlin, der die 
Güte hatte, den Text noch einmal mit den Skulpturwerken im 
dortigen Museum zu vergleichen, und Herrn Dr. Schläger in 
Eisenach, der mir bei der Korrektur behilflich war. 

Eisenach, im Mai 1880. 

Der Verfasser. 



Photographieen zu den in der »Einführung« besprochenen 
Kunstdenkmälern sind in dem »Verzeichnis der Abbildungena an- 
gegeben. Zum Verständnis der dort gebrauchten Abkürzungen schicken 
wir hier einige Bemerkungen voraus. 

K. Wilberg, Buchhändler in Athen, besorgt für den Originalpreis Photo- 
graphieen griechischer Denkmäler etc. aus dem Atelier von Constantin Athanasiu & Co. 

Es bedeutet: W* = i. Grösse 40 x 30 cm (unaufgezogen) Preis 3 fr. 
W« = 2. „ 27x21 „ „ „ i'v« fr. 

Die Bezahlung erfolgt durch Brief mit deutschem Papiergeld. 

Robert Rive, Photograph in Neapel (Adr. : Sant' Anna alla Riviera di 
Chiaja Salita San Filippo I5), hat in zwei verschiedenen brauchbaren Formaten 
Photographieen von den meisten Gegenständen von ganz Italien und einigen Kunst- 
schätzen des Louvre. Ich citiere die Nummer des Catalogs, auch wo das gröfsere 
Format zu haben ist, nach dem kleineren Formate; wer das gröfsere wünscht, hat 
das besonders anzugeben. Die Zahlung erfolgt durch deutsches Papiergeld in Brief. 
Da die im folgenden vermerkten billigen Preise blofs bei Entnahme einer gröfseren 
Anzahl gewährt werden, und manche den Verkehr mit dem Auslande unbequem 
finden, so habe ich Herrn Rive veranlafst, in der Baerecke'schen Hofbuch- 
handlung zu Eisenach (= B) eine Commandite zu errichten, wo einzelne 
Blätter zu den beigesetzten Preisen zu haben sind. 

R*: 37 X 27 cm unaufgezogen von 25 Stück an i Ji das Stück. Durch B« 
jedes Stück i J^ 2$ A^y aufgezogen i Jii yo a^, 

R': 25 X 20 cm unaufgezogen, von 50 Stück an 40 a^ das Stück. Durch 
B j^des Stück 50 /tj, aufgezogen 75 /ij. 
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« 
Die Entnahme einer Sendung von 25 Stück gröfseren Formats berechtigt 
auf den billigen Preis auch für eine geringere Anzahl Bilder kleineren Formats. 

Eduard Quaas, Hofkunsthändler, Berlin C. Stechbahn 2, hat den Vertrieb 
von Blättern folgender Sammlungen (bei gröfsem Bezügen lo^/o Rabatt gegen bar): 
Paul des Granges. Klassische Landschaften und Denkmäler aus Griechenland, 
78 Blatt grofsen, iii Blatt kleinen Formates. 

Q*: 40 X 29 cm (mit Carton 65 x 47 cm). Preis aufgez. 4 .^^ 50 /»J. 
Q«: ? („ „ 47x32 cm). „ „ 2 ^ 50 /»S. 

Sebah, Photographieen von Athen, 91 Blatt. 

Q^: 35x26 cm unaufgezogen. Preis 2 ^ 40 /»J. 
Sebah, Photographieen aus Ägypten und Nubien, 423 Blatt. 
Q*: 35 X 26 cm unaufgezogen. Preis 2 J^l 40 a^. 
Aufserdem unterhält E. Quaas eine Photographieensammlung von Werken 
griechischei und römischer Plastik, mehr als 800 Blatt umfassend und nach Typen 
geordnet. 

A. Twietmeyer, Buchhändler in Leipzig, hat den Vertrieb für die Photo- 
graphieen der Kunstwerke des British-Museum aus dem Verlage von W. A. 
Mansell&Co. 316 u. 317 Oxford Street London W. (Das Londoner Haus 
sendet nichts direkt an Besteller in Deutschland.) 

T: 24 cm hoch, 19 — 29 cm breit unaufgez. 2 ^^ 40 /tj, aufgez. 3 Ji 
(Bei Abnahme von 6 Blatt und mehr lö^/s^/o Rabatt gegen bar.) 
Franz Hanfs tängl in München hat Photographieen der vorzüglichsten 
Skulpturen der Kgl. Glyptothek in München. 

H: 26 X 15 cm unaufgez. (mit Carton: 40 x 30 cm), aufgez. 2 ^ 
F. Oexle, Commissionär in Leipzig, hat Agentur für Fratelli Alinari, 
Photographen; Firenze, Via nazionale 8. (Auch Buchhandlungen besorgen die Be- 
stellungen mit geringem Aufschlag.) 

A*: 35 X 27 cm unaufgez. 2 fr. 50 cent., aufgez. 3 fr. 
A*: 25 X 18 cm „ I fr. — » i fr. 20 cent. 

Kunstverlag der Photographischen Gesellschaft, Berlin SW., Dön- 
hofsplatz, bietet aufser Photographieen von Originalskulpturen einige Abbildungen 
von Gipsabgüssen, deren Originale ich nicht habe in Photographieen erhalten können. 
Ph« G.: 29 X 17 cm unaufgez.; Preis aufgez. 3 J6, 

Aufziehen und Carton kostet mich bei dem Buchbinder Lüttich in Weimar: 
i) grofses Format (65 X 47 cm) jedes Stück 40 /»J, 2) kleines Format (47 X 33 cm)" 
je 20—25 '^• 

Klammern bedeuten, dafs die Photographie nicht dieselbe Ansicht bietet wie 
der Holzschnitt. 

Vielleicht läfst sich auch das Skioptikon mit Erfolg benutzen. 

Beziehen kann man ein solches durch A. Krüfs in Hamburg, Adolphs- 
brücke Nr. 7 oder: Emil Stöhrer jun. in Leipzig oder: Max Fritz in Görlitz. 
Letzterer hat eine Anzahl antiker Skulpturen in geeigneten Glas -Photographieen 
erscheinen lassen. 

o®o 



VERZEICHNIS DER ABBILDUNGEN 

nebst Angabe grofser Photographieen. 



Ägyptische Kunst. 

Tafel I. Fig. i. Pyramide des Cheops und der grofee Sphinx, Q* Nr. 47. 

— Fig. 2. Durchschnitt der Pyramide. — P"ig. 3 — 5. Tempel zu Edfu; Grundrifs, 
Vorderansicht, Q* Nr. 90. Vorderansicht des Säulensaales, Q* Nr. 91. — Fig. 6 
u. 7. Einzelne Bauglieder. — Fig. 8 u. 9. Tempel des Amun zu Karnak; Grund- 
rifs, Durchschnitt des Säulensaales (Säulenhalle, Q* Nr. 60). — Fig. 10 u. 11. 
Tempel des Chunsu zu Karnak. — Fig. 12 und 13. Sphinxe. — Fig. 14. Obelisk, 
Q« Nr. 39. 

Tafel II. Fig. i — 6. Säulenformen. (Zur Säule von Denderah, Q* Nr. 55, 
zur protodorischen Säule, Q* Nr. 50.) — Fig. 7 — 11. Reliefbilder der verschie- 
denen Gattungen. — Fig. 12. Pfeiler mit Statue. 

Tafel III. Fig. i. Reliefbild. — Fig. 2. Kopftypen. — Fig. 3. Felsgrab 
von Gizeh. — Fig. 4. Felsentempel von Ipsambul, Q* Nr. iii. — Fig. $ u. 6. 
Felsgrotte von Girscheh. — Fig. 7 u. 8. Porträt des Königs Chephren. — 
Fig. 9. Löwe. 

Griechische Kunst. 

Tafel IV. [Fig. i — 3. Schatzhaus zu Mykenae. — Fig. 4. Kyklopische 
Mauer. — Fig. 5 u. 6. Löwenthor zu Mykenae, Q * Nr. 38, Q « Nr. 277, W ^ * Nr. 81. 

— Fig. 7 — 10. Poseidontempel zu Paestum; Ansicht, R*. ' Nr. 252, B; Inneres, 
R <» « Nr. 254, B. 

Tafel V u. VI. Einzelheiten vom Dorischen Tempel. 
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ERSTER ABSCHNITT. 

Die ägyptische Kunst. 




ie ältesten uns näher bekannten Kunstdenkmäler sind 
ägyptischen Ursprunges. Seit mehr als 3000 Jahren vor 
Christi Geburt bestand an den Ufern des Niles ein mäch- 
tiges Reich, ein wohl organisierter Staat mit einer eigenartigen 
Kultur, deren stumme Zeugen uns erhalten sind. Der geheimnisvolle 
Zauber, der über diesem Lande schon von jeher lag, hat auch in den 
jüngsten Zeiten zahlreiche und gründliche Erforschungen desselben 
veranlafst, so dafs ausreichender Stoff vorliegt, um sich eine Vor- 
stellung von ägyptischer Kunst zu bilden. 

Pyramide. Taf. I, Fig. 1 zeigt uns die Ansicht der Pyramide, 
welche nach König Cheops benannt ist. Auf einer quadratischen Fläche 
erhebt sich ein kolossaler Steinbau ; die vier Seiten steigen in 
einer Neigung, die fast einem halben rechten Winkel gleichkommt, 
zu einer Spitze oder einer kleinen vierseitigen Fläche empor. Die 
Aufsenwände bestanden aus glatt poliertem Gestein, das nirgends 
eine Öffnung aufwies. Im Laufe der Jahrtausende ist soviel heraus- 
gerissen und abgebröckelt, dafs die Oberfläche ihr glattes Aus- 
sehen verloren hat. Solcher Pyramiden giebt es in Unterägypten in der 
Gegend von Memphis gegen vierzig, weit mehr aber südlich von 
dem eigentlichen Ägypten bei Nuri und Meroe, wo man auf drei 
bei einander liegenden Pyramidenfeldem deren nicht weniger als 
29, 49 und 114 zählt. Sind aber diese, wohl einer späteren Zeit 
angehörigen, nur klein, so dafs die gröfste nicht über 80 Fufs hoch 
ist, so haben die Pyramiden um Memphis eine gewaltige Höhe. Die 
mächtigsten sind die von Gizeh, von denen die des Chufu (Cheops) 
in senkrechter Höhe 480 Fufs und an jeder Seite der Basis 764 
Fufs, die des Chephren 454 und 707 Fufs, die dritte endlich, die 
des Mencheres (Mykerinos), 218 und 324 Fufs mifst. Die Pyramide 
des Cheops ist also höher als selbst der Stephansdom in Wien; 
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nur die Türme des Kölner Domes werden sie überragen ; ihr Umfang 
aber ist derartig, dafs man die Peterskirche in Rom, den gewaltigsten 
Kirchenbau der Christenheit, hineinstellen kann, ohne dafs sie irgendwo 
heraussähe. 

Fyramidendurchschnitt. (Taf. I, Fig. 2.) So verschlossen solch 
ein Steinbau auch aussieht, so birgt er unter seinem Granitmantel doch 
Zugänge, wie ims Fig. 2 zeigt, die uns in einer Durchschnittszeichnung 
den Innenbau der Pyramide des Cheops veranschaulicht An der 
Nordostseite in einer Höhe von etwa 40 Fufs hat sich der Eingang 
a gefunden, von dem aus in starker Neigung ein nur 3 1/2 Fufs hoher 
Schacht zu einer 102 Fufs tief unter der Sohle der Pyramide be- 
findlichen Felskammer b führt, in der sich ein Sarkophag befand. 
Von diesem Schachte aus führen zwei andere aufwärts in den Kern 
der Pyramide, der eine, r, etwa von der Fläche des natürlichen 
Bodens aus, der andere, //, aus gröfserer Tiefe. An der Stelle, wo 
sie sich treffen, beginnt ein horizontaler Gang, der nach einer bei- 
nahe unter der Spitze, also in der Axe der Pyramide gelegenen 
Kammer e^ der sogenannten Königinkammer, hinführt. Folgt man 
der aufsteigenden Richtung der vorher erwähnten Gänge, so gelangt 
man in die nicht ganz senkrecht über der Königinkammer gelegene 
Königskammer /, von der aus zwei Luftschachte g schräg nach oben 
führen. Vor der Königskammer befindet sich eine ansehnliche Halle, 
»die grofse Galerie«, von 28 Fufs Höhe; die Höhe der übrigen Gänge 
bewegt sich zwischen 1^2 ^^^ 3^/2 Fufs. Nach Vollendung des 
Ganzen waren die Grabkammern und die Gänge mit grofsen Stein- 
blöcken gesperrt worden. 

Mit der Erbauung der Pyramiden aber hat es folgende 
Bewandtnis. Aus religiösen Gründen war nirgends die Sorge für 
die Toten gröfser als in Ägypten, wo man dieselben nicht nur ein- 
balsamierte, sondern ihnen auch möglichst feste und dauerhafte Grab- 
stätten bereitete. Die grofsartigsten unter diesen sind die Pyramiden, 
die Königsgräber. Gleich nach seiner Thronbesteigung liefs ein jeder 
König den Bau seiner Pyramide beginnen, um sich ein würdiges Grab- 
denkmal zu schaffen. Über einer in der Erde angelegten Sarkophag- 
kammer liefs er einen stufenartig sich erhebenden Bau schichten, 
der den Kern des Ganzen bildete. Je nach der Dauer seiner Re- 
gierung wurden um diesen neue Schichten, bis zu drei, mantelartig 
herumgelegt. Nach seinem Tode fand der Bau dadurch seinen Ab- 
schlufs, dafs man die grofsen, über 2 Fufs hohen Terrassen, welche 
uns Fig. 2 andeutet, mit grofsen Steinblöcken ausfüllte, diese von 
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oben herab schräg abmeifselte und die Flächen polierte. Das ver- 
wandte Material ist teils Quaderstein, teils aber auch gewöhnliches 
Mauerwerk und Ziegelstein; die Steinlagen (Stufen) betragen bei der 
Pyramide des Cheops an Zahl ursprünglich 205, — Ihren Namen erhielten 
die Pyramiden von ihrem Zwecke, denn P-uro-ma heifst wörtlich 
»Königsgrab«. So lange man das Ägyptische nicht entziffern konnte, 
blieb freilich das hieraus von den Griechen gebildete Wort »Pyra- 
mide« unverständlich. 

Der groXlse Sphinx. (Taf. I, Fig. 1.) Erfüllen uns die trotz der 
Einfachheit ihrer Formen durch ihre Masse grofsartigen Pyramiden 
mit Bewunderung, so staunen wir nicht minder über ein Werk ägyp- 
tischer Skulptur, das uns Fig. 1 mit zur Anschauung bringt : den von 
König Chephren wahrscheinlich dem Sonnengotte geweihten Riesen- 
sphinx. Jetzt ragt von ihm nur noch der etwa 30 Fufs hohe Kopf 
aus dem Wüstensande hervor ; die Gesamthöhe hat man auf etwa 
75 Fufs (also etwa die Höhe eines vierstöckigen Hauses), die Länge 
des Körpers auf 180 Fufs berechnet. Die ganze Gestalt ist gröfsten- 
teils aus dem natürlichen Felsen gearbeitet und stellt einen ruhenden 
Löwenkörper mit einem von der Königshaube bedeckten Mannes- 
kopfe dar, der zwischen den aus angesetzten Felsblöcken gemeifselten 
Tatzen ein kleines, oben offenes Heiligtum hält. Die in unsern 
Augen seltsame Formverbindung war das Abbild eines grofsen Gottes, 
der ein Schirraer war vor allem Bösen, ein hütender Wächter. Und so 
erscheinen die Sphinxe in der ägyptischen Kunst, wie wir noch sehen 
werden, nicht selbständig, sondern, wie auch hier bei den Pyramiden, 
als Wächter, sei es von Tempeln, Palästen oder Gräbern. Der Riesen- 
sphinx wird besonders bewundert, weil trotz 36facher Vergröfserung 
alle Körperverhältnisse durchaus richtig wiedergegeben sind. Seine 
Erscheinung mufs um so gewaltiger gewesen sein, als er sich auf 
einem stattlichen Treppenbau erhob. 

Tempel zu Bdfu. (Taf. I, Fig. 3, 4, 5.) Die folgenden Figuren 
beziehen sich auf den erst in diesem Jahrhunderte wieder ans Licht 
gezogenen, wohlerhaltenen Horustempel zu Edfu in Oberägypten, süd- 
lich von Theben. Ist derselbe auch ein Werk, das gröfstenteils der Zeit 
der Ptolmäer entstammt, so zeigt er uns doch die altägyptische 
Weise, da er nur ein damals aufgeführter Neubau eines alten Heilig- 
tums ist, bei dem man sich genau nach den erhaltenen Plänen des 
ersten Baues gerichtet hatte. Aus dem Grundrifs (Fig. 3) ersehen 
wir, dafs die Gesamtanlage aus einer Vereinigung verschiedener, durch 
eine grofse Mauer umschlossener Räume besteht, zu denen von 

1* 
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einer Seite em Hauptzugang führt. Diesen Eingang zeigt von vorn 
Fig. 4. Er wird gebildet aus drei Teilen : einem Eingangsthor in der 
Mitte und zwei schiefansteigenden, turmartigen Gebäuden rechts imd 
links, die man Pylonen nennt. Dieselben haben bei dem Tempel zu 
Edfu eine Höhe von io8 Fufs, eine Breite von 98 Fufs, eine Tiefe 
von 34 Fufs und sind fast massiv; nur kleine, durch eine Treppe 
zugängliche Räume sind ausgespart. Die glatte, mit farbigen Bildern 
geschmückte Mauer der Pylonen ist an den Ecken und oben ein- 
gefafst von einem scheinbar mit Bändern umwickelten sogenannten 
Rund Stabe und oben gekrönt von einem hohlen, weit nach vorn aus- 
ladenden Gesimse; den Abschlufs bildet eine geradlinige Deckplatte 
(Taf. I, Fig. 6). Der Zweck dieser Pylonen ist unbekannt; ihr flaches 
Dach diente wohl zu astronomischen Beobachtungen, vielleicht sollten 
sie nur den Zugang zum Heiligtum recht imposant machen. Sie 
schliefsen eine geradlinige Thür ein, welche besteht aus senkrechten, 
figurenbedeckten Thürpfosten und einem gleichartigen Querbalken 
mit Rundstab, über dem sich das hohle Gesimse mit Deckplatte 
erhebt. An diesem Gesimse ist, wie bei jeder Tempelthür an gleicher 
Stelle, ein besonderes Zeichen angebracht, die »geflügelte Sonnen- 
scheibe« (Taf I, Fig. 7), unter welcher Gestalt der Gott Horus, »der 
Herr des Himmels, der Strahlenschleuderer«, verehrt wurde. Dies 
Zeichen sollte, wie die ägyptischen Mythen zu erzählen wissen, nach 
dem Willen des Ra, des älteren Sonnengottes, an allen Stätten der 
Götter von Ober- und Unterägypten angebracht werden, damit es 
das Böse von ihnen abwehre. Rechts und links von der Thür sind 
in den Pylonen grofse, senkrechte Rinnen ausgetieft, denen oben 
an dem zurücktretenden Teile Steinringe entsprechen; sie dienten 
zur Befestigung von Mastbäumen mit Fahnen- und Wimpelschmuck. 
Zwischen diesen Pylonen hin, die bei dem Tempel zu Edfu über 
die im rechten Winkel anschlief sende Einfassungsmauer seitlich vor- 
springen (vgl. Taf. I, Fig. 3), gelangt man in einen offenen, auf drei 
Seiten von freistehenden Säulen eingeschlossenen Hof (Peristyl) A, 
Die Säulen stehen nahe bei einander , etwa i Y2 Mal so weit von 
einander, als sie selbst unten stark sind (unterer Säulendurchmesser). 
Diese enge Stellung ist nötig wegen der Decke. Es liegen nämlich 
auf diesen Säulen Steinbalken auf (vgl. Fig. 5 rechts und links), 
welche die Säulen unter einander und mit der parallel laufenden 
Mauer verbinden, und über diesen liegt die aus Steinplatten gebildete 
wagerechte Decke des Säulenganges. Steinmaterial aber ist zu spröde, 
um eine weite Stellung der Unters tützungspunkte zu gestatten. Dafs 
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man Holzbedachung nicht anwandte, mag wohl seinen Grund haben 
in der Armut des Landes an Holz und dem Reichtum an trefflichem 
Stein. Wagerecht sind die Decken hier wie bei den Pylonen und 
überhaupt bei den ägyptischen Gebäuden, weil man in diesen regen- 
losen Gegenden schräge Dächer nicht bedurfte. 

Haben wir diesen säulenumgebenen Hof (Fig. 3, A) auf ge- 
pflastertem Wege durchschritten, so gelangen wir wieder an ein statt- 
liches Gebäude, den sogenannten vielsäuligen Raum oder Säulen s aal 
(Hypostyl) B, dessen Vorderansicht Fig. 5 bietet. Dieser Bau ist 
kleiner als die Pylonen ; nur etwas über halb so breit, so dafs rechts 
und links noch längs der Einfassungsmauern hin ein Durchgang 
übrig bleibt (vgl. Fig. 3), und nur halb so hoch. Die Vorderseite 
ist nicht, wie die Längsseiten, eine abgeschrägte Wand, sondern im 
wesentlichen ein Säulenbau, aus sechs Säulen bestehend; nur an den 
Flanken haben sich stützende Mauerteile erhalten; das mittlere Säulen- 
paar ist etwas weiter von einander gestellt als die übrigen, und es 
befindet sich vor demselben ein Thor, gestaltet wie die Thür des 
vorderen Einganges, nur ohne Sturzbalken und Gesimse. Die anderen 
Säulen sind nach der Hofseite zu durch niedrige Mauern von etwa 
halber Höhe verbunden. Über den Säulen hin zieht sich ein Trag- 
balken (Architrav) mit geflügelter Sonnenscheibe in der Mitte, das 
gleiche Zeichen trägt das darüber befindliche Gesims. Alles, Säulen, 
Wände, Gebälk, ist mit Figuren übersäet. Aufser dieser vorderen 
Säulenreihe zählt dieser Raum im Tempel zu Edfu noch zwei 
(vgl. Fig. 3, B); über ihnen ruht die flache Decke, durch welche 
grofse Öfihungen Licht einlassen. Den Abschlufs dieses Saales 
bildet eine Doppelmauer (vgl. Fig. 3.) mit einer Thüre, die zu einem 
kleineren und niedrigeren Räume C, dem »Festglanzsaal«, führt, 
in welchem, durch einen Gang in der Mitte etwas getrennt, viermal 
drei Säulen stehen. Noch kleiner und niedriger ist der dann fol- 
gende »Opfertischsaal« £> und mehr noch ein vierter Raum, der 
»Saal der Mitte« cder »des Ausruhens der Götter« £, von dem 
aus man dann endlich in das niedere, enge ujid düstere AUerheiligste, 
das Sanctuarium, den »Grofssitz« F, eintritt. Dasselbe besteht in 
Edfu aus einem etwa 12 Fufs hohen Räume, der aus einem einzigen 
grauen Porphyrblocke gearbeitet ist, keine Luftöffnung hat, pyramidal 
zuläuft und auf den Seitenflächen Darstellungen aus der letzten Phara- 
onenzeit trägt. Rechts und links von den durchschrittenen Vorsälen 
sind kleinere Kammern; die Cella selbst umschliefsen zwei Reihen 
parallellaufender Wände, zwischen denen sich kleine Räume befinden, 
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die wahrscheinlich alle zur Aufbewahrung von Gerätschaften oder 
zum Aufenthalt der dienstthuenden Priester bestimmt waren. Um das 
Ganze herum laufen, einen Gang freilassend, die bei den Pylonen 
ansetzenden Mauern. 

Eamak. Amuntempel. Ähnlich in der Gesamtanlage, aber 
minder gut erhalten sind die anderen Tempel Ägyptens. Die riesigsten 
Trümmer, die freilich sehr zerfallen sind, befinden sich bei Kamak 
und stammen von dem Tempel des Amun (Ammon) im alten Theben, 
an dem mehrere Generationen gebaut haben. 

Vom heiligen Strome her führen über 600 kolossale Sphinxe zu der 
Backsteinterrasse, auf welcher er aufgeführt ist (vgl. Taf. I, Fig. 8). 
336Fufs ist die Länge seiner Front i), 180 Fufs die Höhe der Pylonen, 
zwischen denen ein 60 Fufs hohes Eingangsthor nach dem 320 Fufs 
breiten, 260 Fufs langen Hofe a führt. Rechts und links stehen 
Säulen von 42 Fufs Höhe; links steht aufserdem ein selbständiges 
kleineres Gebäude; rechts ist Mauer und Säulenreihe unterbrochen 
durch einen kleineren, später gebauten Tempel e. In der Mitte des 
Hofes geben zwei Reihen gänzlich freistehender Säulen von 70 Fufs 
Höhe, die je aus einem Steine bestehen (Monolithe), die Richtung 
an zu einem zweiten Pylonenpaar, durch das man eintritt in den 
Säulen saal b. Dieser ist 320 Fufs breit und 164 Fufs tief; 
seine Decke wird von 134 Säulen getragen. Die Säulen der beiden 
mittleren Reihen sind bei weitem grösser und 30 Fufs höher als die 
übrigen; sie sind 12 Fufs dick, haben 37 Fufs Umfang und 70 Fufs 
Höhe. Da so zwischen der flachen Bedachung der übrigen Säulen 
und der der Mittelsäulen ein beträchtlicher Abstand eintrat, konnte 
man, indem man in den verbindenden Mauern grofse Öffnungen 
aussparte , dem mächtigen Räume genügende Beleuchtung zuführen. 
Taf. I, Fig. 9, welche einen Durchschnitt dieses Säulensaales darstellt, 
veranschaulicht dieses ausreichend. Durch ein drittes Pylonenthor 
(Fig. 8) gelangt man auf einen schmalen Hof c^ wo 2 granitene Obe- 
lisken von 99 und 69 Fufs Höhe, die auf Fig. 9 sichtbar sind, 
vor einem vierten Pylooenpaare stehen, durch das man in mehrere 
Säulenhallen und endlich in das Allerheiligste kommt. Die an den 
Hof d stofsenden Gebäude rühren erst aus späterer Zeit her. 

Tempel des Chunsu (Chensu). (Taf. I, Fig 10, 11.) Südwestlich 
von diesen Riesenbauten, die eine Fläche von etwa 300,000 Quadratfufs 
bedecken, findet sich ein kleiner, aber sehr altertümlicher Tempel, 
der dem Mondgotte Chunsu (Chensu) heilig war; Fig. 10. zeigt den 
Grundrifs und den Längen durch schnitt desselben. Durch die Pylonen 
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tritt man in dcQ Vorhof, der auf drei Seiten eine doppelte Reihe von 
Säulen hat; der Blick, der sich bietet, ist dargestellt in Fig. 11, die 
uns eine klare Anschauung von der Überdachung der Säulenhalle 
gewährt (rechts ist die zweite Säule von vorn bis auf einen kleinen 
Rest geschwunden). Die mittleren Säulen in der Hinterwand (vgl. 
Fig. 10, Grundrifs) sind weiter gestellt und bieten so den Zugang 
zu der Thür des Säulensaales, der allerdings hier nur acht Säulen 
gehabt hat Fig. 10 zeigt uns, wenn wir die beiden Abbildungen 
zusammenhalten, noch eine Eigentümlichkeit der ägyptischen Tempel: 
indem nämlich der Fufsboden der folgenden Räume sich hebt, 
die Decke sich senkt, die Wände sich näher treten, verengen sie 
sich mehr und mehr, bis sie endlich in der niedrigen Götter- 
cella den Abschlufs finden. So wird durch die Art des Baues das 
Menschenkind, soweit ihm überhaupt Zugang gestattet ist, nachdem 
es mit Bewunderung die Pracht der äufseren Teile erschaut hat, 
aus lichten Räumen in das beklemmende Dunkel des Inneren ge- 
leitet, wo es, die Nähe der für sein Auge in undiu-chdringliche Nacht 
gehüllten Gottheit ahnend, anbetend niederfällt. Die Meisten freilich 
durften nur bis an das Hypostyl vordringen. 

Sphinxe. (Taf I, Fig. 12 und 13.) Von Kamak führt eine Allee 
von über 6oo Sphinxen eine halbe Stunde weit nach Luxor. Sphinxe 
sind entweder auf einem Fufsgestell liegende Widder (vgl. Fig. 12), oder 
Löwenkörper, zuweilen mit der Brust und dem Kopf eines Mannes, 
wie das Fig. 13 zeigt. Im letzteren Falle ist das Haupt umwunden 
von einem Kopftuche, an dem sich vorn eine Schlange, die sogenannte 
Königsschlange (sie ziert die Krone der Könige s. S. 10), herausringelt 
Das Kinn zeigt den bei den Ägyptern gewöhnlichen künstlichen Bart 
Die Sphinxe haben meist eine Länge von 4 — 12 Fufs und sind aus 
Stein gehauen. Bestehen sie aus Granit oder Porphyr, so sind sie 
glänzend poliert, ist das Material Sandstein oder Kalk, so ist es 
bemalt, das Kopftuch etwa gelb oder blau, das Gesicht braunrot, 
der Bart schwarz. Die Sphinxe mit Menschenköpfen zeigen alle 
ägyptische Gesichtsbildung, mit Ausnahme des grofsen Sphinx (Taf. I, 
Fig. 1), der das Gesicht eines Negers hat 

Obelisken. Ein anderer Schmuck, der sich in Ägypten vielfach 
vor Tempel- und Palasteingängen findet, sind die Obelisken (vgl. Taf. I, 
Fig. 14), die immer paarweise auftreten. Es sind viereckige Säulen 
aus einem Stücke, die nach oben schmaler werden (sich verjüngen) 
und pyramidal abschliefsen. Wegen ihrer spiefsartigen Gestalt nannten 
sie die Griechen Obelisken (obelos = Spiefs), ägyptisch hiefsen sie 
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Maein (Gedenksäule). Sie sind in der Regel aus rotem Granit 
(Syenit) gearbeitet und ruhen auf einem Würfel von gleichem 
Gestein ; sie sind auf allen Seiten mit sehr grofsen eingemeifselten 
Hieroglyphen bedeckt, im übrigen aber glatt poliert. — Diese Hiero- 
glypheninschriften pflegen zu verkünden, wer den zugehörigen Palast 
gebaut hat, wem der Tempel heilig ist und Ähnliches. 

Noch erübrigt es, an den Gebäuden die verschiedenen Säulen 
und den auf allen Flächen reichlich angebrachten farbigen Figuren- 
schmuck zu betrachten. 

Säulenformen. (Taf. II, Fig. 1 — 6.) Man unterscheidet bei einer 
Säule den Fufs (Basis), den Schaft und den Kopf (Kapitell). Vergleichen 
wir nun die Säulen in dem Tempel von Edfu [vgl, Taf. I, Fig. 5) und 
die der Tempel zu Kamak (vgl. Taf. I, Fig. 9, 10, 11) untereinander, 
so fällt uns auf, dafs die Kapitellbildung an den Säulen desselben 
Bauwerkes verschieden ist. Die Lust ah Mannigfaltigkeit der Kapitelle 
war so grofs, dafs es deren gegen hundert verschiedene Arten giebt. 
Doch lassen sich sehr viele zurückführen auf zwei Hauptklassen : 
a) nach oben geschlossenes, b) nach oben geöffnetes Kapitell. Beide 
Arten haben zumeist das gemein, dafs sie die Lotospflanze nach- 
ahmen, nämlich im Zustand der Knospe und dem der Blüte. Die 
ursprünglichste Form dieser Säule findet sich zu Beni Hassan in 
Mittelägypten (Taf. II, Fig. 1), wo die vier Lotosstengel, aus denen der 
Schaft zu bestehen scheint, die Bänder, welche sie oben zusammen- 
halten, und die einzelnen Teile des Knospenkapitells noch deutlich 
sich zeigen. Die Zahl der Stengel erscheint verdoppelt an der Säule 
von Medinet-Habu (Taf. II, Fig. 2), wo aber das Kapitell nur noch durch 
aufgemalte Verzierungen an sein natürliches Vorbild erinnert. Weniger 
noch zeigt sich diese Nachahmung an den in der Hauptform ähn- 
lichen Säulen im Vorhof des Tempels des Chunsu (s.Taf.I, Fig. 10, 11), 
deren glatt-rundes Kapitell ebenso wie der walzenartige Schaft mit 
Hieroglyphenschrift und Bildwerken bedeckt sind. 

Beliebter wurde die andere Kapitellform, welche die geöffnete 
Lotosblume nachahmt; auch der Blätterkranz am unteren Schaftende, 
der übrigens auch bei den eben besprochenen Säulen vorkommt, weist 
auf Natumachahmung hin (vgl. Taf. II, Fig. 3). Der Schaft sitzt teils, 
wie hier, rechtwinklig auf der Basis auf (vgl. auch Amuntempel Taf. I, 
Fig. 9), teils ist er unten etwas eingezogen (Taf. 11, Fig. 4). 

Man beschränkte sich aber nicht auf die Nachbildung der Lotos- 
blume, sondern benutzte auch andere Pflanzen als Vorbild, wie das der 
Tempel zu Edfu (Taf. I, Fig. 5.) zeigt, wo Kapitelle verschiedener Bil- 
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dung symmetrisch miteinander abwechseln. Später Zeit erst gehören 
Kapitelle an, wie wir sie in Denderah finden (s. Taf. II, Fig. 5), welche 
aus vier Menschenköpfen mit herabfallendem breiten Kopftuche und 
einem Würfel bestehen, der auf allen vier Seiten die Fa^ade eines 
Tempels zeigt. Man nennt diese Köpfe nach der Göttin Hat-Har 
gewöhnlich Hathorköpfe. 

Altertümlich dagegen ist eine Säulenform, welche sich nur findet 
im Innern von Felsengräbern, z. B. in einem Grabe zu Beni Hassan 
(s. Taf. II, Fig. 6). Sie ist sechzehnkantig; die einzelnen Seiten sind aus- 
gehöhlt (kanelliert) und statt des Kapitells findet sich ein blofser 
quadratischer Stein. Wegen der Ähnlichkeit mit der in der 
griechischen Kunst zu besprechenden dorischen Säule, der sie nach 
der Ansicht bedeutender Gelehrten als Vorbild gedient hat, nennt 
man sie die protodorische. 

Bemalung der Gebäude. Bei den meisten dieser Säulen- 
formen aber ebensowohl wie bei den Mauern tritt uns, aufser bei 
edlem Gestein wie Basalt und Granit, niemals die natürliche Farbe 
des Materials entgegen, sondern alles ist bunt, ist mit Bildwerk oder 
wenigstens mit Hieroglyphen bedeckt. Betrachten wir die Fa9ade des 
Tempels zu Edfu. (Taf. I, Fig. 4.) Die beiden Pylonen sind, ab- 
gesehen von einem sehr einfach behandelten Sockel, in fünf horizontale 
Streifen geteilt, die nach oben hin schmaler werden. Der unterste, 
auffallend breite Streifen trägt auf beiden Seiten in zwei sich um- 
gekehrt entsprechenden Hälften denselben Bilderschmuck. Rechts 
und links von der Thür, durch Masten von einander getrennt, stehen 
je zwei Figuren, welche auf dem Haupte die noch zu besprechende 
Doppelkrone von Ägypten und in der herabhängenden Hand ein 
Henkelkreuz, ein Sinnbild des Lebens, führen ; dieses bezeichnet sie 
als Götter. Auf den äufseren Teilen der Wände ist dargestellt, wie 
der König seine Feinde schlägt. Fast genau dasselbe Bild kehrt 
wieder an andern Tempelfagaden und ebenso an den Felsgräbern 
von Ipsambiil in Nubien, wie uns Taf. 11, Fig. 7 zeigt, nur dafs hier 
noch eine Figur mit einem Sperberkopfe daneben steht Durch Tier- 
köpfe kennzeichneten die Ägypter vielfach ihre Götter, und zwar 
deutet der Sperberkopf auf Har (Horus), den Sohn des Osiris hin. 
Derselbe hält in der Rechten eine Art Beil oder Sichel, die er dem 
im Kampfe begriffenen Könige zum Erschlagen der Feinde darzu- 
reichen scheint, in der Linken führt er das eben erwähnte Henkelkreuz. 
Die Kopfbedeckung des Königs auf diesem Bilde ist die pharao- 
nische Krone, deren innerer, oben kegelförmig ab schlief sender Teil 
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mit der emporgeringelten Spirale sich auf Oberägypten bezieht, während 
der äufsere, ein hoher Stimreifen mit hoher Zacke hinten, die Herr- 
schaft über Unterägypten bedeutet. Das eigentliche Symbol des König- 
tums ist der vorn über der Stirn angebrachte Uraeus, eine aufgerollte 
Viper, die uns auch an der geflügelten Sonnenscheibe begegnete. 
An den Oberarmen trägt der König Ringe, um den Hals einen runden, 
farbigen Kragen, unterhalb dessen ein Gurt die Brust kreuzt; um die 
Hüfte trägt er oberhalb des gewöhnlichen Schurzes die königliche 
Leibschärpe, an der, wie es scheint, der Köcher befestigt ist. In 
der Rechten schwingt er das eigentümliche Schlachtbeil, in der Linken 
führt er neben der Geifsel, welche vielfach das Scepter vertritt, 
noch einen Stab. Die Kraft des Königs ist in naiver Weise 
angedeutet einmal durch seine gewaltige Gröfse, dann durch die 
gehäufte Zahl der Feinde, die er alle zugleich schlägt, nachdem er 
sie an dem allen gemeinschaftlichen Schöpfe gefafst hat. Auf den 
Pylonen zu Edfu ist der König mit einem anderen Kopfschmuck 
versehen. Die Figuren der vier oberen, immer schmaler werdenden 
Reihen zu enträtseln (Tafl I, Fig. 4) dürfte schwierig sein; sie sind auf 
beiden Pylonen in gleicher Weise angeordnet. Die beiden Gedanken, 
welche in mannigfaltigstem Wechsel der Ausführung zumeist den 
Darstellungen und Inschriften auf den Vorderseiten der ägyptischen 
Tempel zu Grunde liegen, sind einerseits die auf göttlichen Befehl 
und unter göttlichem Schutze im Kampf mit dem Ausland voll- 
brachten Thaten des Königs und seiner tapferen Krieger, anderer- 
seits der den Göttern dargebrachte Dank. 

Eigenartig ist die Technik dieser Bildwerke. Es sind 
eine Art Hochbilder (Reliefs). Während wir aber gewöhnlich unter 
Reliefs solche Bilder verstehen, die, ohne sich von der Wand- 
fläche loszulösen, sich doch von derselben erheben, so haben wir 
hier Figuren vor uns, die über die Wandfläche nicht hervorragen. 
Die Umrifslinien jeder Figur sind in die Wandfläche eingegraben. 
Zwischen diesen vertieften Linien sind die Körperflächen in solcher 
Weise behandelt, dafs die am meisten hervortretenden in gleicher 
Fläche mit der Wand erscheinen, während die zurückweichenden 
Stellen des Körpers vertieft sind. Diese Art Relief, die man 
versenktes Relief oder Koilanaglyphon (Hohlrelief) nennt, hat 
den Vorteil, dafs die Umrifslinien sich besser erhalten und dafs 
die Figuren die Fläche des Bauwerkes nicht unterbrechen, da sie 
keinen Schatten auf dieselbe werfen. Das eigentliche Relief kommt 
in Ägypten weit seltener vor, meist im Innern von Gebäuden, wo 
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wegen der geringen Beleuchtung jene Art wenig erkennbar wäre. 
Alle Flächen und Figuren sind bunt gemalt, ohne jegliche 
Schattierung und ohne sonderliche Berücksichtigung der natürlichen 
Färbung, aber mit Farben, die sich Jahrtausende frisch und lebhaft 
erhalten haben. Die eigentliche Fleischfarbe fehlte ganz: Götter 
erscheinen grün, blau, gelb. Bei den Menschen werden die Ge- 
schlechter nur unterschieden, wo es sich um Aegypter handelt. Die 
ägyptischen Männer sind rotbraun gefärbt, wie auch ihre Pferde, 
die Frauen mattgelb; die Neger sind schwarz, die Asiaten gelb. Es 
werden überhaupt nur folgende sieben Farben verwendet: schwarz, 
weifs, hell- und dunkelblau, hell- und dunkelgelb, hell- und dunkel- 
grün, hell- und dunkelrotbraun, zinnoberrot. 

Belief in Theben; Kampfscene. (Taf. II, Fig. 8.) Mit diesen 
Mitteln waren auch die Reliefbilder in Theben hergestellt, von 
denen uns Taf. II, Fig. 8 eines vorführt Hier waren in langen Reihen 
von Reliefs chronikenartig das Leben und die Thaten der Pharaonen 
dargestellt, die vom i6 — 13. Jahrhundert v. Chr. hier ihre Residenz 
hatten : Schlachten zu Lande mit Kriegswagen, Seeschlachten zwischen 
grofsen Flotten, Einlieferung von Gefangenen, Huldigung der Besiegten, 
Bärenjagden und Ähnliches. Taf. 11, Fig. 8 zeigt uns eine höchst lebens- 
volle Kampfscene. Wir sehen drei Figuren, von denen eine sterbend 
am Boden liegt, zwei noch im Kampfe begriffen sind. Der Tote ist 
von einem Speere durchbohrt Sein Helm und der Schurz um die 
Hüfte sagen uns, dafs er derselben Nation angehört wie der andere 
Kämpfer, welcher eben unterliegen wird. Eine Wunde in die Brust 
hat dieser schon durch einen Pfeil erhalten; er hat nur noch den 
Bogen zur Verteidigung, da stürmt der Feind auf ihn ein, fasst ihn 
kraftvoll am rechten Arm, holt mit der speerbewaffneten Rechten weit 
aus und wird ihm vollends den Tod geben. Der siegreiche Ägypter 
ist wie zumeist fast nackt, nur trägt er um die Hüften einen Schurz, 
um den Hals einen Kragen, auf dem Kopf die gewöhnliche Haube, 
an den Füfsen leicht befestigte Sohlen. Dieses Bild, dem es an 
Lebhaftigkeit und Klarheit gewifs nicht fehlt, zeigt uns zugleich die 
Grenzen ägyptischer Kunst. Man betrachte nur den Sterbenden : 
Beine und Hüftengegend lassen die Figur erscheinen als auf dem 
Rücken liegend, während der Oberleib in einer dann ganz unmög- 
lichen Weise auf der rechten Schulter aufliegt Das erklärt sich so: 
Am menschlichen Körper sind Arme, Beine und Kopf am deut- 
lichsten als solche zu erkennen in der Seitenansicht (Profil), der Ober- 
leib in der Vorderansicht Unvermögend nun, wie es scheint, in 
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anderer Weise die nötige Deutlichkeit zu erreichen, stellt der ägyp- 
tische Künstler Arme, Beine und Kopf mit Ausnahme des immer von 
vom gesehenen Auges stets ins Profil, den Oberleib in die Vorder- 
ansicht. 

Wie alles nach seiner Hauptansicht gezeichnet wurde, lehrt uns aber 
besonders Taf. II, Fig. 9, welche aus einer Grabkapelle wohl eines Bau- 
meisters stammend eine Scene vom Bau des Amuntempels im alten 
Theben darstellt. Links die viereckige Fläche soll ein Wasserbassin 
bedeuten, das also im Grundrifs gegeben ist; in gleicher Weise ist 
der Rasenrand behandelt, der dasselbe auf allen vier Seiten in gleicher 
Breite umgiebt, aber auf eben dieser Fläche erscheinen die einzelnen 
Graspflanzen im Aufrifs. Auf allen vier Seiten des Grundrisses 
stehen nach aufsen gerichtet vierundzwanzig völlig gleich im 
Aufrifs gezeichnete Bäume, so dafs nur die des jenseitigen (hier: 
oberen) Ufers die aufrechte Stellung haben. Aus diesem Weiher, dessen 
Wellen durch Linien im Zickzack bezeichnet sind und auf dem Wasser- 
pflanzen schwimmen, wird von Arbeitern Wasser geholt. Der eine 
bückt sich und schöpft mit dem Kruge : infolge seiner unverhältnis- 
mäfsigen Gröfse reicht er bis über die Mitte des Bassins. Ein 
anderer ist ins Wasser gestiegen und schreitet mit eben gefülltem 
Krug wieder heraus. Rechts von dem Bassin, unten, werden Thon- 
haufen aufgehackt; die bearbeitete Masse wird dann von anderen in 
Gefäfsen auf den Schultern fortgetragen. Oberwärts zwischen den 
beiden Thonhaufen schwebt scheinbar eine der eigentümlich ge- 
formten Hacken in der Luft; sie ist als daneben liegend zu denken, 
denn entferntere Dinge werden regelmäfsig unmittelbar über die näheren 
gestellt, ohne dafs man deshalb das Mafs der Figuren verkleinerte. 
So ist also auch der über der Hacke gemalte Former als im Hinter- 
grunde befindlich zu denken ; die fertigen Thonsteine vor ihm aber 
liegen nicht etwa übereinander, sondern nebeneinander. Rechts hier- 
von, oberwärts, also ebenfalls im Hintergrunde, liegt noch ein Thon- 
haufen und rechts von diesem werden unter den Augen eines mit 
Stab versehenen Aufsehers von einem Arbeiter Ziegel gestrichen, 
während ein anderer noch Material herzuträgt. Darunter (also im 
Vordergrunde) sind trockene Steine aufgeschichtet, links davon ist ein 
knieender Arbeiter beschäftigt, während rechts einer Ziegelsteine auf 
einer über die Schultern gelegten Trage fortschleppen will. Ein 
Gleiches thut auf einem zweiten Stücke des Bildes im Hintergrunde 
ein anderer, neben welchem im Vordergrunde Steine aufgeschichtet 
sind. Dann folgt wieder ein Aufseher, ein Thonträger, ein Steinträger, 
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der sich seiner Bürde entledigt hat. Die Folgenden sind alle nach 
rechts gewendet, wo (unser Bild reicht nicht so weit) aus Quader- 
steinen ein Bau errichtet wird, dessen Fugen mit grauem Mörtel ver- 
strichen sind. Der Mann am rechten Rand unseres Bildes will eben 
Mörtel an die Steine streichen, während der hinter ihm Kommende 
einen weifsen Stein herzuträgt (den der Zeichner vergessen hat). Die 
folgenden zwei Männer sind mit dem Mörtel beschäftigt, den der eine 
herzubringt, während der andere ihn knetet. Der nächste trägt einen 
weifsen Stein auf der Schulter. 

So werden uns auf den zahlreichen, alle Wände bedeckenden 
Bildern, besonders der Gräber, * Personen jeglichen Standes vorgeführt 
in der Ausübung ihres Berufes; Künste und Handwerke jeder Art, 
Musik und Tanz, Schiffahrt und Handel, Rechtspflege und militärische 
Exercitien werden uns veranschaulicht. 

Relief aus den Gräbern von Memphis, Fflüger. Eine Scene 
des ländlichen Lebens enthält das folgende Bild (Taf. II, Fig. 10.), 
das aus Gräbern von Memphis stammt: zwei Stiere, die einen Pflug 
ziehen, den ein Mann niederdrückt, während ein anderer die Peitsche 
führt Stehen gleichartige Dinge, wie hier die Stiere, dicht hinter- 
einander (nebeneinander), so wird nur die zu vorderst befindliche 
Figur ganz ausgezeichnet, von der verdeckten Figur werden rechts 
oder links nur so viele gleichlaufende Linien gezogen, als aus- 
reichen, um dieselbe kenntlich zu machen. Wie an den Tieren der 
Pflug mittelst einer Leine befestigt ist, läfst sich nicht erkennen; er 
selbst ist ein sehr einfaches Gerät, bestehend aus Pflugschar und zwei 
gebogenen Handhaben, an denen der eine Mann ihn niederdrückt. 
Die Haltung dieses Mannes ist eine durchaus naturgemäfse, abgesehen 
von jener schon besprochenen Verdrehung des Rumpfes, die auch der 
andere zeigt, dessen Peitsche, um recht deutlich zu sein, in einer 
der Wirklichkeit widersprechenden Weise als flatternd gezeichnet ist. 

Anderer Natur nach Inhalt und Darstellungsweise ist das folgende 
Bild (Taf. II, Fig. 11), das aus Theben stammt. Wir erblicken eine 
Menschengestalt zwischen zwei Göttern, angeblich Bamses III. 
zwischen Thot (Taati) und Horus. Es ist 'also ein Bild religiösen 
Inhaltes und unterscheidet sich von den bisher besprochenen, die ihren 
Stoff den Thaten der Könige oder dem Privatleben entnahmen, durch 
gröfsere Ruhe. Rein mythologische Vorgänge scheinen nie Gegen- 
stand der Bildnerei gewesen zu sein, sondern die Götter erscheinen 
blofs, wenn sie, wie hier, eingreifen in das Leben der Fürsten. Thot 
und Horus erteilen dem zwischen ihnen stehenden Köniß: eine Weihe, 
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indem sie aus Kannen Kraft und Leben über ihn ausgiefsen. Thot 
führt zwischen den breiten Schultern den dünnen Hals und Kopf des 
Ibis mit der Haube, über sich die Mondscheibe, Horus trägt hier 
auf dem Sperberkopf die Doppelkrone ohne Uraeusschlange. Die 
Götter sind bekleidet, der König scheint bis auf den Schurz nackt, 
trägt aber einen durchsichtigen Rock, Kalasiris, wie er vielfach 
von Frauen und hochgestellten Männern getragen wurde, der durch 
zwei Linien leicht angedeutet ist. Unter den Füssen hat er seines 
hohen Standes wegen Sohlen. Der Bart, der in Ägypten dem Scher- 
messer verfällt, ist der Gewohnheit gemäfs ersetzt durch einen künst- 
lichen Bart; das Haupthaar ist, wie auch bei den übrigen mensch- 
lichen Figuren, aus Reinlichkeitsrücksichten bis auf die Haut weg- 
rasiert und der Kopf durch eine Haube (oft auch eine Perücke) 
geschützt. Über seinem Haupte schwebt die Sonnenscheibe mit der 
Schlange. Die leeren Räume sind, wie oft, gefüllt mit Hieroglyphen, 
die in unendlichen Massen wiederkehren an allen Flächen und zu- 
meist Lobsprüche auf Fürsten und Weiheformeln enthalten. 

Teilweise geben die Hieroglyphen aber auch die nähere Be- 
schreibung des bildlich dargestellten Ereignisses, wie bei Taf. III, 
Fig. 1 : König Ramses II. mit seinen Söhnen erobert eine 
Bergfestung. Hier sehen wir in der Mitte den König auf seinem 
Streitwagen, der von zwei feurig anstürmenden Rossen gezogen wird. 
Die edel gebildeten Rosse tragen allerlei Zierat, wie auch der Wagen 
prächtig geschmückt ist. An der linken Seite kreuzen sich Bogen- 
tasche und Köcher. Der König trägt nicht eine Krone, sondern den 
Schlachthelm. Er hat eben mit der Linken den grofsen Bogen an- 
gezogen, um den Pfeil zu entsenden. Über ihm schwebt der Geier, 
das Symbol der Herrschaft über Oberägypten. Hinter dem so grofs 
dargestellten Könige folgen kleiner gezeichnet seine drei Söhne in 
drei neben einander fahrenden, minder prächtig ausgestatteten Kriegs- 
wagen. Während aber der König bei seiner Tapferkeit wagt allein 
gegen die Feinde vorzustürmen, trägt hier jeder Wagen zwei Personen, 
von denen je eine Zügel und Bogen führt, während die andere 
einen Schild hält. An der linken Seite der Wagen befinden sich 
Bogentasche und Köcher. Die kleine Bergfestung auf der linken 
Seite des Bildes starrt von Pfeilen, und die Verteidiger wenden 
sich alle mit ausgestreckten Händen um Erbarmen flehend an 
den siegreich vordringenden König, während am Fufse des Berges 
ein mit dem Bogen bewaffneter Einwohner mit Vieh eilends davon 
flieht. 
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Der Typus der Ägypter. (Taf. III, Fig. 2.) Die Körperformen 
der Ägypter sind auf den Bildern in der Regel kräftig; die Brust 
ist breit, die Schultern hoch, der Hals im scharfen Winkel aufgesetzt, 
der Leib schmächtig, die Beine hoch und schlank. Auch der Ge- 
sichtstypus ist bei fast allen Figuren derselbe, wie er vergröfsert 
wiedergegeben ist in den beiden Reliefköpfen (Taf. III, Fig. 2). Die 
Nase ist breit und rund, die Stime ist niedrig und tritt zurück, die 
Augen sind lang, im Gegensatz zu dem im Profil stehenden Gesichte in 
der Vorderansicht gezeichnet, schmal und schräg gestellt. Auch die 
Mundwinkel gehen etwas in die Höhe. Die Lippen sind auffallend 
breit und fest geschlossen. Die Ohren sitzen ungewöhnlich hoch. 
Der Ausdruck ist stets derselbe, mag der Mensch ruhen oder arbeiten 
oder kämpfen, nämlich ruhig, ja starr, dem Lächeln sich nähernd. 
Es werden nicht in den einzelnen Figuren einzelne Personen ent- 
sprechend ihrer jeweiligen Lage und ihrem geistigen Zustand zur 
Anschauung gebracht, sondern überhaupt Menschen: der Darstellung 
fehlt das Individuelle im Gesichtsausdruck; dafs im Übrigen, be- 
sonders in den Vorgängen aus dem Privatleben, die Darstellung 
lebensvoll und deutlich ist, haben wir gesehen. 

Nach dieser Abschweifung auf die Wandbilder, welche nötig 
war, um die Abbildungen der Tempel zu verstehen, kehren wir zur 
Architektur zurück. Wir haben noch zu betrachten die sogenannten 
Hypogaeen, d. h. unterirdische Bauwerke, die teils Gräber, teils 
Tempel sind. Solche Gräber finden sich sowohl bei Theben als bei 
Memphis. Taf. III, Fig. 3 zeigt uns ein Felsgrab bei Gizeh, also aus 
der Nähe des alten Memphis. Die Wand eines Felsens ist fast senk- 
recht abgemeifselt und zu einer mit Bildern und Hieroglyphen ge- 
schmückten Fagade umgearbeitet, in deren Mitte sich die jetzt halb 
verschüttete Thür befindet. Der rundliche Sturzbalken über der- 
selben scheint, wie es auch sonst aus einigen Merkmalen wahrnehmbar 
ist, den Holzbau nachzuahmen. Die inneren Räume sind bedeckt mit 
bildlichen Darstellungen, gewöhnlich aus dem Leben der Verstorbenen, 
wie wir das oben gesehen haben. Ähnlich sind die Hügelgräber 
eingerichtet, die sich äufserlich weniger durch künstlerischen Schmuck 
hervorthun. 

Bedeutsamer sind die Felsentempel, von denen die berühm- 
testen sind die von Ipsambul (Abu Simbel) in Nubien, welche von 
Ramses IL (Sesostris) herrühren (Taf. III, Fig. 4). Dieselben liegen auf 
dem linken Ufer des Nil, wo sie dem Sand der Wüste so sehr aus- 
gesetzt sind, dafs sie den späteren Geschlechtem bis in dieses Jahr- 
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hundert unbekannt waren. Im Jahre 1816 erst wurden sie wieder 
blofs gelegt. Zwei ein Thal einschliefsende rotbraune Sandsteinwände 
sind zu Fa^aden von Tempeln umgeschaffen worden, die sich in zahl- 
reichen, mit Skulpturen und Hieroglyphen bedeckten Hallen im 
Innern der Sandberge ausbreiten. Fig. 4 zeigt uns die eine dieser 
Fagaden, die 150 Fufs lang und 114 Fufs hoch ist. Sie ahmt das 
Äufsere eines Pylon nach; sie steigt von allen Seiten schräg nach 
oben und ist vom Rundstab eingeschlossen und dem Hohlgesims be- 
krönt, über dem sich noch ein Skulpturenstreif befindet. Vor der 
Fa^ade sind vier aus dem natürlichen Felsen gehauene Riesenfiguren, 
welche im Sitzen eine Höhe von 74 Fufs haben und 29 Fufs breit 
sind. Sie vergröfsern also die menschliche Gestalt etwa dreizehnmal 
(die Nase ist gegen 3^/2 Fufs lang, das Ohr 4 Fufs). Zwischen den 
Beinen dieser Figuren, welche König Ramses IL vorstellen, stehen die 
Statuen seiner Kinder. In der Mitte des Ganzen ist der Eingang zum 
Tempel, etwa 25 Fufs hoch. Oberhalb desselben ist eine viereckige 
Nische von etwa gleicher Höhe eingehauen, in der sich Gott Ra be- 
findet mit der Sonnenscheibe auf dem Kopfe. Rechts und links 
davon erscheint wieder ein Relief „Ramses, den Gott verehrend." Der 
übrige Teil der Wand ist mit Reliefs und Hieroglyphen bedeckt. 
Am interessantesten für uns sind die vier Kolossalgestalten, die zwar 
nicht gleich gut erhalten sind, aber zur Genüge erkennen lassen, dafs 
sie viermal genau dasselbe Bild wiedergeben. In feierlicher Ruhe 
thronen sie, die Arme sind auf die Kniee gelegt, der Blick starrt 
ausdruckslos in die Ferne. Aber die Verhältnisse der einzelnen 
Körperteile sind trotz der riesigen Vergröfserung — wie auch bei 
dem grofsen Sphinx — durchaus korrekt. Jedoch — und das ist 
sehr charakteristisch für die ägyptische Skulptur — wie dieser 
Ramses sehen alle Kolosse aus, die sich mehrfach vor Tempelfagaden 
finden, und dafs es hier Ramses sein soll, wird blofs durch die In- 
schriften angezeigt. 

Hinter dem Eingange zu dem Felsentempel finden sich annähernd 
dieselben Räume, wie beim oberirdischen Tempel, nur mehr zusammen- 
gedrängt. Einen Einblick gewähren uns Taf. III, Fig. 5 und 6, welche den 
Grundrifs und den Längendurchschnitt der gröfsten unter allen Fels- 
grotten, der von Girscheh in Nubien, zeigen. Hier war dem Felsen- 
tempel, wie es auch die Zeichnung erkennen läfst, ein Teil frei vor- 
gebaut. Vier Kolosse thronen vor den Pylonen. Der Hof hat zu 
beiden Seiten schmale Hallen, und vor diesen je vier quadratis^che 
Pfeiler, ati deren Vorderseite sich je eine 18 Fufs hohe, stehende 
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Bildsäule aus Sandstein befindet Hinter den Pylonen (Tafl m, Fig. 6) 
sind vier runde Säulen, deren Zweck nicht klar ist; ihnen gegenüber fuhrt 
eine Treppe nach einem in Fels gehauenen Gange und dem Säulen- 
saal ; dessen Felsendecke wird von sechs kolossalen viereckigen Pfeilem 
getragen, die samt den an ihrer Vorderseite befindlichen sechs 23 Fufs 
hohen Bildsäulen bei der Aushöhlung vom natürlichen Fels übrig 
gelassen worden sind. Nach einem Durchgange folgt dann ein zweiter 
kleinerer Saal mit zwei Pfeilern, von dem aus rechts und links schmale 
Gänge in kleine Gemächer fuhren. An der Rückwand sind die Ein- 
gänge zu drei anderen Räumen, deren mittelster das Allerheiligste ist 
Hier steht ein Altar und an der Hinterwand sitzen vier riesige Götter- 
figuren, die aus dem natürlichen Gestein gemeifselt sind. 

Pfeiler mit Statue, wie sich sechs im Säulensaal von 
Girscheh finden, stellt Taf. II, Fig. 1 2 in vergröfsertem Mafsstab vor. 
Man nennt sie häufig Osirispfeiler; aber sie stellen ebensogut jeden 
andern Gott oder königlichen Helden vor, dessen Name jedesmal in 
Hieroglyphen beigesetzt ist Die Statuen sind zwar mit den Pfeüem 
in der Regel aus einem Stück gearbeitet, dienen aber durchaus nicht 
als Träger, sondern sind so zu sagen blofs an die Pfeiler angelehnt 
Die Gesichter haben, so verschiedene Personen sie auch vorstellen 
sollen, ebensowenig einen individuellen Ausdruck wie die oben be- 
sprochenen Kolossalgestalten, auch ihre Haltung ist völlig gleich. 
Die Beine sind eng aneinander geschlossen, die gekreuzten Hände 
sind auf ein lattenartiges Gerät gestützt, das vielleicht den Nilmesser 
darstellt, und halten einen Knunmstab und eine Geifsel, die bei den 
ägyptischen Königen oft die Stelle des Scepters vertreten; das Haupt 
trägt eine hohe Krone, am Kinn findet sich der künstliche eckige Bart. 

Portratstatue des Ghephren. Von all diesen mehr der Archi- 
tektur als Ornament dienenden Werken» der Skulptur unterscheiden 
sich wesentlich einige andere selbständige, welche wirklich einzelne 
Persönlichkeiten darstellen. So wurden im Jahre 1860 aus einem 
Brunnen in der Nähe der Pyramide des Chephren sieben Porträt- 
statuen dieses Königs heraufgeholt, von denen Taf III, Fig. 7 und 8 zwei 
wesentiich übereinstimmende wiedergeben. Hier, bei diesem Werk 
frühester Kunstübung, finden sich wirklich im Kopfe individuelle Züge. 
Man hat die Besonderheiten der einzelnen Formen dieses Mannes 
trotz des aufserordentlich harten Materials scharf ausgeprägt Der 
Körper freilich zeigt dieselbe Gebundenheit wie gewöhnlich. Mit einer 
gewissen Steifheit sitzt der König auf seinem Throne. Er ist wie 
gewöhnlich unbekleidet bis auf einen fein gestreiften Schurz um die 
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Lenden. Die Arme liegen auf den Schenkeln, die Füfse haben gleich- 
mäfsige Haltung. Eigentümlich ist der Thron. Füfse und Gestell 
desselben bilden zwei allerdings kaum erkennbare Löwen; auf 
der kräftigen und hohen Lehne des einen sitzt mit ausgespannten 
Flügeln, wie zum Schutz des Fürsten, ein Sperber, das Symbol des 
Horus. Zwischen den Füfsen des Stuhles sind symmetrische Pflanzen- 
ornamente angebracht Solche wirkliche Porträts, deren einige die Züge 
bestimmter Personen noch viel charakteristischer wiedergeben, scheinen 
grofsenteils dem höchsten Altertume anzugehören. 

Man könnte meinen, dafs der Sinn für Beobachtung der Natur 
bei den Ägyptern abgenommen hätte, wenn nicht die Tiergestalten, 
welche die ägyptische Plastik hervorgebracht hat, das Gegenteil be- 
wiesen. So wird der unter Taf. III, Fig. 9 abgebildete Löwe gerühmt, 
ja von feinen Keinem wird ein jetzt in London befindlicher Löwe 
als unübertrefflich gepriesen. Doch ist der Widerspruch zwischen 
diesen Erscheinungen nicht ganz so grofs, als man meinen möchte; 
denn bei den Tiergestalten wird auch nur die Gattung wiedergegeben ; 
wir sind befriedigt, die naturgetreue Bildung der Glieder in lebhafter 
Darstellung zu sehen, ein charakterisiertes Einzelwesen verlangen wir 
nicht, weil wir selbst unter den lebenden Tieren die Individuen selten 
zu unterscheiden vermögen. Doch ist immerhin zuzugestehen, dafs 
die Tierbilder an Kunstwert über den meisten Menschenbildern der 
späteren Zeit stehen. 

Rückblick. Daraus geht hervor, dafs, wenn dem ägyptischen 
Künstler die Aufgabe gestellt war, was er in der Natur beobachtet 
hatte, im Bilde wiederzugeben, er das recht wohl vermochte. Wenn 
er es also für gewöhnlich, besonders bei Werken, die mit der Archi- 
tektur in Verbindung traten, nicht that, sondern von eigenen Beob- 
achtungen absehend nach mafsgebenden Vorbildern (Schablonen) 
arbeitete, so war dies nicht Folge von persönlicher Unfähigkeit, 
sondern von gesetzlicher Gebundenheit. Der Einflufs dieser 
Gebundenheit geht soweit, dafs man einzelne Künstler gar nicht unter- 
scheiden kann, ja, dafs es kaum thunlich ist, bestimmte Entwicklungs- 
perioden -mit Sicherheit festzustellen. Der Künstler des vierten Jahr- 
tausends verfügt fast über dieselben Kunstformen, wie der um die 
Mitte des ersten Jahrtausends vor Chr. Dies war nur möglich, weil 
Ägypten wie fast kein Land sich von dem Einflufs seiner Nachbarn 
freigehalten hat. 

In Ägypten selbst wirkte natürlich zunächst bestimmend auf die 
Kunst die ganze Natur des Landes, wenn sich das freilich auch 
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nicht bis ins Einzelne nachweisen läfst. Das so segensreiche, jähr- 
lich wiederkehrende Ereignis der Niltiberschwemmung war doch auch 
mit Gefahr verbunden. Um die überflutenden Gewässer zu regeln, 
legte man aus Schlamm schief ansteigende Dämme an; diese schiefe 
Linie zeigt sich denn auch bei den Steinbauten ; vielleicht nicht blofs 
aus Gewohnheit, sondern auch um ihnen gröfsere Festigkeit gegen 
das Andrängen der Fluten zu geben. .Die Überschwemmungen ver- 
wischten die Grenzen des Grundbesitzes, man mufste die Mefskunst 
üben, um diese Grenzen zu sichern. Die frühe mathematische Aus- 
bildung bewirkte wohl die regelmäfsige Form ihrer Gebäude, die 
teilweise, wie die Pyramiden, rein mathematische Flächen darstellen. 
Der Steinbau wurde bedingt durch den Reichtum des Landes an 
guten Steinen ; die einheimischen Pflanzen gaben das Vorbild für den 
Schmuck der Säulen, u. a. m. Ist so auch vielleicht erklärlich, warum 
besonders die Architektur gewisse Bahnen einschlug, so reicht das 
doch nicht aus zur Erklärung dafür, dafs man hier sowohl wie auch 
in der Plastik Jahrtausende lang auf demselben Standpunkt stehen 
blieb. War der Plastiker doch so sehr gewöhnt, nicht nach eigener 
Beobachtung, sondern nach herkömmlichen, nur zweimal durch Gesetz 
etwas abgeänderten Proportionen zu arbeiten, dafs mehrere Künstler 
an verschiedenen Orten an Teilen derselben Statue arbeiten konnten, 
sobald sie über den Mafsstab übereingekommen waren. Da diesen 
Formeln auch der Kopf unterlag, so ist es nicht zu verwundern, 
dafs Individuen mit wenigen Ausnahmen nicht gebildet wurden. 
Unschön übrigens sind die Statuen nicht zu nennen, wenn wir be- 
denken, dafs der ägyptische Typus dargestellt werden sollte; nur 
sprechen sie uns nicht an, weil alles Persönliche in ihnen fehlt; 
ein Bild ist so starr , leblos und ausdruckslos wie das andere ; 
überall ist die Stellung die gleiche, das Alter dasselbe. Man sieht, 
es lastete ein Zwang auf dieser Kunst. Gröfsere Freiheit genossen 
aufser den von der Architektur unabhängigen Porträts die Reliefs, 
besonders die, welche mit staatlichen oder heiligen Interessen nichts 
zu thun haben, sondern sich aufs Privatleben beziehen. Die religiösen 
Scenen sind auch leblos, die, welche die Thaten der Könige schildern, 
zwar lebendig, aber schablonenhaft und mit Symbolik überfüllt. 

Auch an den Werken der Architektur erfüllt uns mancherlei mit 
Verwunderung. Nicht so sehr, dafs diese fast ausschliefslich dem 
Kultus der Götter und der Toten geweiht sind, denn Ägypten for- 
derte bei seinem milden Klima weniger für die Lebenden ein fest- 
gegründetes Haus, als für die Toten, die ja ewig darin wohnen sollten ; 

2* 
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nicht so sehr die öde Einförmigkeit der ungegliederten Flächen, denn 
diese war nicht so grofs, wie unsere Abbildungen sie erscheinen 
lassen, da zahllose farbige Skulpturen jede Fläche belebten: wohl 
aber die Riesengröfse der Bauwerke, die prachtvolle Ausführung, die 
gediegene Festigkeit, welche vielen Jahrtausenden getrotzt hat. Was 
müssen das für Baumeister gewesen sein, die solche Massen so sicher 
bewegen, solch hartes Gestein so sauber bearbeiten, so fest fügen 
konnten. Hier mufste Wissenschaft mit Praxis Hand in Hand gehen. 
Und so war es auch. Die Priester, die Urheber aller Wissenschaft, 
waren auch die geistigen Leiter aller Bau- und Kunstwerke. Priester- 
herrschaft hat aber überall und immer etwas Beharrendes in ihrem 
Wesen. Gestützt wurde sie durch die Kasteneinrichtung, welche einer- 
seits die Werkleute tüchtig schulte, andererseits die Entwickelung der 
Individualität hemmte. Jeder lernte die Beschäftigung seines Vaters, 
so dafs die Erfahrung in der Familie forterbte; keiner durfte mehrere 
Künste zugleich betreiben, keiner Neuerungen einführen. So zeigen 
die ägyptischen Kunstwerke eine unbeschränkte Herrschaft über das 
Material wie der Masse so der Härte nach, sie zeigen sicherste Berech- 
nung, aufserordentliche Geschicklichkeit, genaueste Beobachtung der 
Natur ; aber einen freischaflfenden, nach eigenen Gedanken gestaltenden 
Geist liefsen die ägyptischen Satzungen — aufser in untergeordneten 
Dingen — ebensowenig aufkommen auf dem Gebiete der bildenden 
Künste, wie auf anderen Gebieten. Die künstlerische Phantasie des 
Volkes, welche in früher Zeit zum Schaffen drängte, erstarrte früh- 
zeitig unter den Fesseln einer, bei der eigenartigen Natur des Landes 
vielleicht notwendigen, priesterlichen Gesetzgebung. 




ZWEITER ABSCHNITT. 

Die griechische Kunst 



ie Werke der griechischen Kunst, bei deren Betrachtung 
wir der Zeit ihrer Entstehung folgen, teilen wir ein nach 
vier Perioden. Es sind folgende: 
i) Bis zur Besiegung der Perser; 

2) Bis zum Ende des peloponnesischen Krieges; 

3) Bis zum Tode Alexanders des Grofsen; 

4) Bis zum Aufgehen des Griechentums im Römertum (Augustus). 




KAPITEL I. 

Die griechische Kunst bis zur Besiegung der Perser. 

Schatzhaus zu Mykenae. Auf Taf. IV, Fig. 1 und 2 erblicken 
wir Grundrifs und Längendurchschnitt eines der ältesten griechischen 
Bauwerke, das noch der sagenhaften Zeit angehört, in welche die Helden 
Homers zu versetzen sind; es ist ein Teil des Fürstensitzes des 
Agamemnon in Mykenae. Halten wir die beiden Abbildungen zusammen, 
so. sehen wir, wie ein langer, 6 m. breiter Gang a zu einem Portale 
b führt, das 6 m. hoch, unten 3 m., oben 2^/2 m. breit ist und über 
dem Sturzbalken ein hohles Dreieck aufweist. Der Raum, zu welchem 
es fuhrt, ist kreisrund und, wenn wir den Schutt auf dem Erdboden 
wegrechnen, etwa 1 5 m. im Durchmesser und in der Höhe. Rechts, 
im rechten Winkel zur Richtung des Einganges, ist eine kleinere Thür, 
welche zu einer in den Fels gehauenen Seitenkammer c mit geraden 
Wänden führt. Der Hauptraum ist scheinbar gewölbt, aber in einer 
solchen Weise, dafs er oben kegelförmig abschliefst. Diese scheinbare 
Wölbung wurde so hergestellt : über einen horizontal gelagerten Stein- 
ring legte man einen andern, der über den unteren ein wenig nach 
innen zu vorragte, und so fort unter steter Verengerung der Ringe, bis. 
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oben eine kleine Öffnung übrig blieb, die mit einer Steinplatte ge- 
schlossen wurde. Man nennt das Überkragung. Die hervorragenden 
Ecken der einzelnen Steinlagen wurden hierauf abgeschlagen und die 
Fläche wurde geglättet. Ähnlich ist auch der Haupteingang gebaut, 
dessen Seitenwände geradlinig sind und sich allerdings nur wenig neigen. 
Um so rascher schliefst sich der über dem Sturzbalken befindliche 
hohle, dreieckige Raum, der den Zweck hat, eine zu grofse Belastung 
dieses Balkens zu verhüten. Das Innere des Hauptraumes fand man 
mit kleinen, in regelmäfsigem Abstände eingebohrten Löchern übersäet, 
in welchen zum Teil noch Bronzenägel mit breiten Köpfen staken, 
und zu wiederholten Malen wurden auch noch Bronzeplatten gefunden. 
Das Innere war also mit Bronzeblech bekleidet, wie das Homer vom 
Palast des Antinoos und des Menelaos zu erzählen weifs. Das war 
aber nicht der einzige Schmuck dieses Bauwerkes, sondern allerlei 
Überreste beweisen, dafs am Eingange Säulen und andere Zierate 
von Marmor vorhanden waren, deren Reste auf Säulen schliefsen 
lassen, wie Taf. IV, Fig. 3 eine giebt. Die Art der Verzierung, die 
wir hier an der Basis wie am Schafte sehen, diese Zickzack- und Spiral- 
linien, finden sich auch an Gold- und Bronzegeräten, die unlängst bei 
Troja und in Mykenae ausgegraben worden sind, und stehn im Gegen- 
satz zu den späteren griechischen Kunstformen. Genannt wird dieses 
Gebäude, das übrigens wie jetzt so auch im Altertum mit Erde so 
überdeckt gewesen ist, dafs es einem Hügel gleicht, der Thesaurus 
oder das Schatzhaus der Atriden, weil man glaubte, dafs es zur Auf- 
bewahrung von Kostbarkeiten, Waffen, Gefäfsen und anderen Erb- 
stücken gedient habe. Neuerdings hält man für wahrscheinlicher, 
zumal es ganz allein aufserhalb der Mauern von Mykenae liegt, dafs 
es ein Grabmal der Könige gewesen sei. Die Steine dieses Baues 
sind regelmässig behauene Quader, die ohne Bindemittel aufeinander 
gelegt sind. 

Kyklopische Mauern. In demselben Mykenae finden sich an 
der früheren Stadtmauer auch noch Reste der, wegen ihres hohen Alter- 
tumes, sogenannten kyklopischen Mauern, die ebenfalls jeglichen Binde- 
mittels entbehren. Taf. IV, Fig. 4 zeigt, dafs es deren zwei verschie- 
dene Arten giebt. Die eine besteht aus gewaltigen, unbehauenen Stein- 
blöcken, deren Lücken durch kleinere Steine ausgefüllt sind; die 
andere ist aus unregelmäfsigen, vieleckigen Steinen aufgeführt, die mit 
Sorgfalt so gearbeitet sind, dafs die oberen genau in die zwischen 
den unteren Steinen vorhandenen Winkel einpassen. Die erstere 
Art, die besonders noch in der Landschaft Argolis vorkommt, gehört 
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in der That dem höchsten Altertume an, während die zweite Art noch 
gleichzeitig mit dem Quaderbau erscheint, wie dies Mykenae beweist. 

So z. B. Taf. IV, Fig. 5, das Eingangsthor zum Palast der 
Atriden, das nach seinem plastischen Schmucke sogenannte Löwen- 
thor, an dem sich mehrere Polygone finden, wenn auch die Quader 
die Mehrzahl bilden. Der Zugang und der Thorweg erscheinen auf 
dem Bilde noch hoch mit Schutt bedeckt, der erst unlängst beseitigt 
worden ist. Das Thor ist gebildet aus drei grofsen balkenartigen 
Steinen, von denen zwei gegeneinander geneigt sind, der dritte, 4^3 m. 
lang, als Sturz darüber gelegt ist. Geschlossen wurde das Thor mit 
einer aus einem Stücke bestehenden Thür, welche in Zapfen ging, 
die in der Mitte sowohl des Sturzes als der Schwelle eingelassen 
waren, so dafs beim Öffnen die eine Hälfte der Thür nach aufsen, 
die andere nach innen schlug. Die Weite dieses Thores ist so bedeu- 
tend, dafs, um ein Bersten des Sturzbalkens zu verhüten, eine grofse 
Belastung von oben nicht eintreten durfte. Deshalb ist auch hier ein 
Dreieck ausgespart, aber — wie dies übrigens wohl auch beim Schatz- 
haus gewesen sein mag — durch Einfügung einer dünneren Stein- 
platte verschlossen. 

Relief vom Löwenthor. (Taf. IV, Fig. 6.) Auf dieser Steinplatte 
befindet sich einer der ältesten Überreste griechischer Plastik, das auf 
Taf. IV, Fig. 5 und 6 dargestellte Hochrelief: zwei aufrechtstehende, durch 
eine Säule getrennte Tiergestalten. Auf einem sonderbaren, altarartigen 
Unterbau* erhebt sich eine nach oben zu stärker werdende Säule mit 
eigentümlichem Kapitell und darüber liegendem Gebälk, über dem 
etwas zu fehlen scheint, was die Spitze des Dreiecks ausfüllte. Zu 
beiden Seiten derselben sind aufgerichtete, mit den Vorderfüfsen auf 
dem Altar stehende Tiere dargestellt, die man, wiewohl die Mähne 
fehlt und der Schwanz zu kurz und ohne Büschel ist, doch für 
Löwen ansieht. Die jetzt fehlenden Köpfe waren, wie die noch vor- 
handenen Löcher beweisen, aus besonderen Stücken angesetzt und 
nach auswärts gerichtet, dem Nahenden entgegengewandt. Sie sollten 
wohl die Wächter des Thores vorstellen. Das Werk ist so ganz 
einzig in seiner Art, dafs man noch Spuren frühen, fremdländischen 
Einflusses in ihm zu finden meint. 

Über die Fürstensitze sowohl wie über die Tempel der ältesten 
griechischen Zeit uns klarere Anschauungen zu schaffen, reichen die 
erhaltenen Reste nicht aus. Für die Paläste jedoch können wir we- 
nigstens aus Homer weitere Kunde schöpfen, nicht aber für die 
Tempel, die er immer nur kurz erwähnt j da müssen wir in eine 
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weit spätere Zeit herabsteigen. Die älteste so erhaltene Tempelruine, 
dafs sie eine klare Vorstellung gibt, ist die des Foseidontempels zu 
Paestum in Unteritalien, der im fünften, vielleicht gar im sechsten 
Jahrhundert v. Chr. erbaut ist. Paestum oder Poseidonia, südlich von 
Salerno, war von der in Unteritalien gelegenen griechischen Kolonie 
Sybaris aus gegrtindet Dafs gerade hier sich mehrere tempelartige Ge- 
bäude bis auf die jetzige Zeit in leidlichem Zustande erhalten haben, 
scheint von der Abgeschiedenheit und ungesunden Lage des Ortes zu 
kommen, welche Räuber und Eroberer wenig angelockt hat. Taf. IV, Fig. 7 
zeigt uns von dem Poseidontempel die über Eck genommene Ansicht, 
die zugleich die 24 m. breite Vorderseite und die etwa 60 m. lange 
Längsseite überblicken läfst, und Fig. 8 den Grundrifs. Wir haben 
vor uns ein Säulenhaus unter giebelförmigem Dache. Auf einem drei 
Stufen hohen, horizontalen Unterbau erheben sich vom sechs, an den 
Seiten 14 (die Ecksäulen werden beide Male mitgezählt) etwa 9 m. 
hohe Säulen mit einem Durchmesser von etwa 2^3 m. Über diese 
ist das Steingebälk gelagert, und zwar zunächst ein kräftiger Längs- 
balken, der Architrav, an dessen oberstem Rande sich wenige Ver- 
zierungen befinden, die den Übergang bilden zu einer zweiten Stein- 
lage, dem Fries. Dieser besteht abwechselnd aus glatten Platten, 
Metopen genannt, und etwas hervorspringenden Dreischlitzen oder 
Triglyphen. Über diesen Fries ragt weit hervor das Kranzgesims, 
Geison, welches an den Langseiten den Abschlufs nach oben bildet, 
während sich an den Schmalseiten darüber noch ein zurückstehendes 
Giebeldreieck, Tympanon, erhebt, das nach oben hin von einem wieder 
vortretenden, dem anderen gleichen öesims eingerahmt wird. Inner- 
halb dieser ringsum laufenden, dachtragenden Säulenhalle ist das 
eigentliche Haus, welches, wie der Grundrifs (Fig. 8) zeigt, in drei 
geschiedene Teile zerfallt: die Vorhalle, oder den Pronaos A, den 
eigentlichen Tempelraum, Naos oder Cella B, und die hintere Halle, 
Posticum C. Während die Längsseiten des ganzen inneren Hauses 
ununterbrochene Wände bilden, ist vom und hinten nur je ein 
Pfeiler von der Wand stehen geblieben. Zwischen diesen Pfeilern, 
sogenannten Anten, stehen je zwei Säulen, über welche dasselbe 
Gebälk gelagert ist wie an den Aufsenseiten. Den mittleren Naos 
schliefst je eine Quermauer ab, deren vordere von einer Thür 
durchbrochen ist; das Hinterhaus steht mit der Cella nicht in Ver- 
bindung. Die Cella ist durch zwei Reihen von je sieben Säulen in 
drei parallele Hallen geteilt, deren mittlere wesentlich breiter ist als 
die seitlichen. Über diesen Säulen erhob sich, nur getrennt durch 
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einen Längsbalken, eine zweite Reihe niedrigerer Säulen, s. Taf. IV, Fig. 9, 
auf denen das Dach ruhte. Um Licht einzulassen, war über der 
Cella eine grofse viereckige Öffnung angebracht, so dafs also hier der 
Tempelraum unmittelbar unter dem Himmel, dem Äther, lag; daher 
kommt der Name Hypaethraltempel. Taf. IV, Fig. 9 vergegenwärtigt 
uns in einem Durchschnitt die gesamte Konstruktion dieses Tempels. 
Dafs auch dieser, von aufsen so gut erhaltene Bau doch Ruine ist, 
zeigt ein Einblick in sein Inneres, den Taf. IV, Fig. 10 gewährt. Den 
Anblick, welchen unser Bild bietet, hat man, wenn man (Taf. IV, Fig. 8) 
von vom in die linke Säulenhalle tritt und bis zur fünften Säule 
vorschreitet. Die Längswand, welche Cella und Säulenumgang schied, 
ist, wie wir sehen, geschwunden, doch ist an der Hinterwand noch 
der Ansatz zu erblicken. Das Dach fehlt ganz, und von den mittleren 
dachstützenden Säulen ist nur noch eine kleine Anzahl vorhanden. 
Das Baumaterial des Tempels ist eine Art Kalktuff, der durch die 
Länge der Zeit einen schönen, gelblichen Ton erhalten hat; im Alter- 
tum war das Ganze, wie es bei minder edlem Gestein sicher meist 
geschah, mit einem Überzug von stark mit Gips versetztem Mörtel 
(mit Stuck) verkleidet, von dem sich noch Spuren finden, die von 
Benialung zeugen. 

Der dorische Stil. Der Poseidontempel in Paestum ist im 
dorischen Stil gebaut, dessen Eigentümlichkeiten nun näher zu be- 
trachten sind. Die Hauptunterschiede der griechischen Baustile liegen 
in den Säulen und dem darüber lagernden Gebälk. Bei der dori- 
schen Säule haben wir blofs zwei Teile zu unterscheiden (vgl. Taf. V, 
Fig. 1), den senkrechten Schaft und das horizontal darauf liegende 
Kapitell; eine Unterlage (Basis) hat sie nicht. Der Schaft ist überall 
kreisrund, aber es sind in denselben eingetieft in der Regel 20 (zu- 
weilen 16 oder 18, beim Poseidontempel in Paestum 24) von unten 
nach oben steigende Kanäle, welche mit ihren Kanten in scharfen 
Stegen aneinander stofsen (vgl. Taf. V, Fig. 2) ; man nennt dies Kanel- 
lierung. Die Säulen sind nicht von unten bis oben gleich stark, son- 
dern in der Regel behält blofs etwa das untere Drittel dieselbe Stärke 
bei, während sich von da an der Durchmesser der Säule wesentlich 
verringert, d. h. die Säule verjüngt sich nach oben. So bildet der 
äufsere Umrifs nicht eine gerade Linie, sondern es besteht scheinbar 
• eine Anschwellung, die man Entasis nennt. Die Verjüngung beträgt ^/j 
bis ^5 des unteren Säulendurchmessers (vgl. Taf. V, Fig. 3). Die 
Säulen waren in der besten Zeit niemals unter 3 Fufs und meist 
bis gegen 6 Fufs am unteren Durchmesser stark. Nach diesem all- 
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gemein so genannten unteren Säulendurchmesser mifst man auch 
die Höhe der Säulen. Dieselt>e beträgt an den schönsten Bau- 
denkmälern der späteren Zeit etwa 6, am Poseidontempel in Paestum 
nur 4, an anderen 5 Durchmesser (vgl. Taf. V, Fig. 3). Die Ecksäulen 
sind meist etwas stärker als die anderen, weil sie sonst ihrer freien 
Stellung wegen dünner erscheinen würden. Der untere Säulenabstand 
beträgt i — 1^/3 Säulendurchmesser, selten mehr; nur sind die Eck- 
säulen ebenfalls aus dem eben erwähnten Grunde etwas näher an die 
benachbarten Säulen gestellt (vgl. Taf. VI, Fig. 1). 

Das dorische Kapitell (Taf. V, Fig. 4) hat oben eine starke 
viereckige Platte, den Abacus oder Plinthus; den Übergang von 
dieser weit vorragenden (ausladenden) Platte zu dem senkrechten 
Schafte bildet der ringsum polsterartig hervorquellende Echinus, dessen 
Linie an den edleren Monumenten unten ziemlich gerade ansetzt und 
nur nach oben hin sich einzieht,, niemals aber so rundlich ist, dafs 
sie einen Viertelkreisbogen beschriebe. Plinthus und Echinus sind an 
den erhaltenen Monumenten durchgehends glatt, d. h. ohne plastische 
Verzierung, doch waren sie wahrscheinlich in der Taf. V, Fig. 5 an- 
gegebenen Weise bemalt. Die Gegend, wo der Echinus auf dem Schafte 
aufsitzt, ist bezeichnet durch drei kleine Steinringe, Anuli, auch Riem- 
chen genannt, auf die schon weiter unten am Schaft ein kleiner Ein- 
schnitt, oder auch mehrere, vorbereiten. Dieser Einschnitt ist die 
Fuge zwischen dem Kapitellsteine und dem Schaft, der übrigens in 
der Regel nicht aus einem Stück besteht, sondern aus mehreren in 
der Axe durch Holzdübel verbundenen Säulentrommeln. Den Raum 
zwischen Anuli und Einschnitt heifst man Hals, Hypotrachelion. Zuweilen 
ist er gebildet in Form einer Hohlkehle, wie bei dem Taf. V, Fig. 6 
wiedergegebenen Kapitell des Demetertempels in Paestum. Taf. V, 
Fig. 7 veranschaulicht das dorische Kapitell in plastischer Zeichnung. 

Ähnlich wie die Säulen müssen die Stirnpfeiler solcher Wände 
sein, welche mit ihnen in gleicher Flucht stehen, wie z. B. am Po- 
seidontempel beim Durchgang von der Säulenhalle zum Pronaos. Diese 
Stimpfeiler heifsen Anten; ein Kapitell einer dorischen Ante zeigt 
Taf. V, Fig. 8. Es besteht aus denselben Teilen wie das Säulenkapitell, 
nur in anderen Verhältnissen: oben ist ein niedriger Abakus, dar- 
unter ein überschlagender Echinus mit Riemchen, dann der etwas 
breitere Hals. Alle Teile waren, wie aus der Figur zu ersehen ist, 
in der Regel bemalt. Bandartige Ornamente, welche einzelne Bau- 
glieder zierten, teils in eckigen Linien, teils aus Pflanzenelementen 
bestehend, zeigen in vergröfsertem Mafsstabe Taf. V, Fig. 9 — 14. 
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Das von den Säulen getragene wagerechte Gebälk besteht, wie 
gesagt, aus drei Teilen: dem Architrav oder Epistylion, dem Fries, 
bei dem dorischen Stil auch Triglyphon genannt, und dem Kranz- 
gesims oder Geison. Die beiden unteren Teile liegen in derselben 
Flucht mit dem Säulenfufse und sind, wie Taf. V, Fig. 3 zeigt, nur durch 
eine schmale, eckige Leiste geschieden, während das Geison weit vor- 
springt Der Architrav, dessen 2/3 — Ve Säulendurchmesser hohe 
Steinbalken sich von einem Säulenmittelpunkt bis zum anderen span* 
nen, ohne dafs aber die Fugen bezeichnet sind, ist einem mächtigen 
Gurtband vergleichbar, welches alle Säulen zu einem Ganzen ver- 
einigt und so noch an die einst wohl ringsum schliefsende Wand 
erinnert Zuweilen finden sich Inschriften auf dem Architrav, meist 
ist er leer ; seltener ist anderer Schmuck, z. B. Schilde, hier angebracht 
Nur kleine, tropfenartige Gebilde hängen oben in gewissen Abständen, 
die den Übergang zu dem Fries vermitteln. 

Der Fries bietet gegenüber der Einförmigkeit des Architravs 
einen Wechsel dar zwischen hervortretenden Steinblöcken und zurück- 
tretenden Platten. Diese Steinblöcke haben oben (vgl. Taf. V, Fig. 15) 
einen glatten Rand, von dem aus zwei rinnenartige Vertiefungen senk- 
recht nach unten laufen; an jeder Seite sind sie von einer halben 
Rinne begrenzt, daher der Name Triglyphen, d. h. Dreischlitze. An 
Stelle der zwischen ihnen befindlichen Platten waren bei den ältesten, 
säulenlosen Monumenten wohl fensterartige Öffnungen, die vielleicht mit 
Geföfsen geschmückt waren; als die Beleuchtung des Tempels durch 
die Ofihung im Dache erfolgte, schlofs man die Fenster mit Platten, 
Metopen, die oft mit Reliefs geschmückt wurden (Taf. V, Fig. 16). 
Triglyphen finden sich (vgl. Taf. V, Fig. 17) je über der Mitte der Säulen 
und der Säulenzwischenräume; nur an den Ecken ist eine Abweichung 
insofern, als man, weil eine halbe Metope einen schlechten Abschluss 
gebildet haben würde, die Triglyphe an die Ecke schob, was um so 
leichter geschehen konnte, da ja hier der Säulenabstand (s. S. 26) ge- 
ringer war. 

Eine klare Anschauung des dorischen Frieses in seinem Ver- 
hältnis zu Architrav und Geison giebt Taf. V, Fig. 16. Unter jeder 
Triglyphe befindet sich unterhalb der trennenden Leiste ein kleines 
Leistchen, Riemchen oder Regula genannt, an dem je sechs tropfen- 
artige Körper hängen (s. S. 24). Über einer jeden Triglyphe sowohl 
als über der Mitte jeder Metope sind viereckige Tafeln von der 
Breite einer Triglyphe mit dreimal sechs tropfenartigen Körpern, 
man nennt sie Tropfenfelder oder Dielenköpfe oder Mutuli. Sie 
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hängen fast horizontal, nur vom etwas nach unten geneigt an dem 
Kranzgesimse. 

Die Steinplatten , aus denen das weit vorspringende G e i s o n 
gebildet ist, Hängeplatten genannt, sind vom senkrecht, schliefsen 
aber ab in einem geschwungenen Leisten, Kyma (s.S. 41). Oben sind sie 
horizontal. Genau wie dieses ringsumlaufende Kranzgesims sind die 
schräg aufsteigenden Dachgesimse an den Giebeln gebildet (vgl. Taf. V, 
Fig. 16), nur dafs die Tropfenfelder (Mutuli) fehlen. Die Giebel- 
dreiecke selbst waren oft mit plastischem Schmuckwerk ausgestattet. 
Den Abschlufs findet der Tempel ringsum in einer schön ge- 
schwungenen Bekrönung, Rinnleisten oder Sima (Taf. V, Fig. 1 7 und 1 8), 
von der am Poseidontempel nichts mehr erhalten ist Diese ist hinten 
als Regenrinne ausgebaucht und auf den Längsseiten in regelmäfsigen 
Abständen mit Löwenköpfen versehen, die als Wasserspeier aus durch- 
bohrtem Rachen das Wasser über die Stufen des Tempels hinaus- 
schleudem. Am genauesten zeigt uns diese Sima Taf. V, Fig. 1 8, welche 
uns auch die ganze Fügung des Gebälkes, die Bildung von Decke 
und Dach und die Zusammensetzung der Säulen aus Trommeln ver- 
anschaulicht. Über und hinter dem Kranzgesims also lagen die 
horizontalen Deckbalken, welche den inneren Abschlufs der Säulen- 
halle und teilweise des Tempels selbst nach oben hin bewirkten. 
Taf. VI, Fig. 1 zeigt uns in der einen Hälfte, wie die Decke entsprechend 
den tragenden Balken in rechteckige Felder zerfiel. (Die in der 
anderen Hälfte eingeschriebenen Zahlen geben Aufschlufs über die 
Gröfsenverhältnisse und lassen erkennen, um wieviel jedes Mal der letzte 
Säulenzwischenraum geringer ist als die übrigen (vgl S. 26). Diese 
Felder selbst wieder waren eingeteilt, wie uns das Taf. VI, Fig. 2 und 3 
zeigen, und die einzelnen Vierecke nach oben hin in Absätzen vertieft, 
so dafs sogenannte Kassetten oder Kalymmatia entstanden, welche teils 
mehr, teils minder verziert waren (vgl. hierzu Taf. VI, Fig. 10 und 11). 

Der Fufsboden bestand entweder aus einfachen Stein- oder 
Marmorplatten, oder er war, zumal später, wie der in der Vorhalle des 
Zeustempels zu Olympia (Taf. VI, Fig. 4) mit Bildern bedeckt, die durch 
verschiedenfarbige Steinstifte hergestellt wurden (Mosaik). Die um- 
schliefsenden Wände bestanden aus Steinblöcken, deren Fugen nicht 
betont waren; oben an der Wand lief eine Verzierung hin, die dem 
Antenkapitell ähnlich war. 

Das Dach endlich ist über ein Holzgerüst mit Marmor- oderThon- 
ziegeln eingedeckt, wie das Taf. V, Fig. 1 7 und Taf. VI, Fig. 5 zeigen. 
Auf dem First und oft auch unten an den Längsseiten waren besonders 
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verzierte Ziegel (vgl Taf. VI, Fig. 5), Akroterien und Stirnziegel, 
die in gröfserem Mafsstabe erscheinen auf Taf. VI, Fig. 6 — 8. 
Die Ecken sowie die Spitzen der Giebel wurden wohl auch mit be- 
deutsamerem Schmuck versehen, zu welchem Zweck an den betreifenden 
Stellen (vgl. Vorderansicht des Tempels, Taf. VI, Fig. 12) horizontale 
Unterlagen oder Sockel angebracht waren ; doch begnügte man sich 
auch mit Akroterien, die dann natürlich für die Ecke eine etwas ver- 
änderte Gestalt erhielten (vgl. Taf. VI, Fig. 9). 

Bemalung. Um den Eindruck aber zu vervollständigen, den 
ein griechischer Tempel gewährte, müssen wir noch besonders hervor- 
heben, dafs die Farbe keine geringe Rolle spielte. Und nicht nur 
die aus minder edlem Material gebauten Tempel wurden, wie beim 
Poseidontempel erwähnt, mit farbigem Stuck verkleidet, sondern selbst 
den Marmorbauten liefs man fast nie ihr ursprüngliches Weifs, weil 
dieses zu grell gewirkt haben würde. Doch wurden deckende Farben 
nur an untergeordneten Teilen verwandt, die Hauptteile wurden mit 
einem zarten, das Material durchscheinenlassenden (transparenten) Ton, 
wahrscheinlich gelblich, gefärbt. Alle Bauglieder von geschwungenem 
Profil waren mit rundlichen oder lanzettförmigen Blättern bemalt, 
die Säulenkapitelle (vgl. Taf. V, Fig. 5) trugen einen doppelten Blätter- 
kranz. Eckige Flächen erhielten als Schmuck meist ein Bandornament, 
wie der Plinthus (Abacus) auf Taf. V, Fig. 5 und 8, das man wegen 
seiner verschlungenen Linien nach dem vielgewundenen Maeanderstrom 
in Kleinasien Maeander nennt (vgl. Taf. V, Fig. 9); der Hals der 
Anten und die Sima erhielten sogenannte Palmettenbänder als Orna- 
ment (vgl. Taf. V, Fig. 8 und 10 — 14). Und diese verschiedenen Orna- 
mente waren alle in verschiedenen kräftigen, tiefgesättigten Deckfarben 
ausgeführt. Femer waren blau gefärbt die Triglyphen samt den 
Regulae (Riemchen) darunter und den Mutuli (Dielenköpfen) darüber, 
während die Tropfen rot oder vergoldet waren. Die Metopen und 
die Giebeldreiecke erhielten wohl meist einen braunroten Grund, von 
dem sich Reliefs und Statuen gut abhoben. Reicher noch wurde 
die Innenseite des Gebälks, innerhalb der Säulenhalle, gefärbt, wovon 
uns wenigstens das Linienmuster vorgeführt wird auf Taf. VI, Fig. 10 
und in vergröfsertem Mafsstabe auf Taf. VI^ Fig. 11. Dieselben Bilder 
vergegenwärtigen zugleich die Eintiefung der Kalymmatien an der 
Decke. So machten denn in der That die Tempel den Eindruck der 
Farbenbuntheit, Polychromie. 

Tempelgrundrisse. Der Poseidontempel in Paestum, von 
dem wir ausgegangen waren, hatte ringsum eine Säulenhalle; solch 
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einen Tempel nennt man Peripteros. Man unterscheidet nach der 
Anlage der Grundrisse folgende Arten von Tempeln: Die einfachste 
ist die, bei welcher die Cella nur eine Vorhalle hat, die von den 
vorstehenden Seitenmauern rechts und links begrenzt, vom aber von 
zwei den Thürpfosten entsprechenden Säulen gestützt ist (vgl. Taf. VI, 
Fig. 12) ; eine gleiche Halle konnte an der Hinterseite angebracht werden, 
die dann ohne Verbindung mit der Cella war: Posticum. Beide 
Arten nennt man templa in antis, Antentempel (anta = Stirnpfeiler) ; 
den Grundrifs zeigt Taf. VI, Fig. 13. Wird, während die drei andern 
Seiten des Säulenschmuckes entbehren, die Vorhalle blofs von Säulen 
getragen, deren dann vier zu sein pflegen, so heifst der Tempel 
Prostylos, und, wenn eine ähnliche Halle hinten hinzutritt, Amphiprost)'los 
(vgl. Taf. VI, Fig. 1 4). Die folgende Art ist der Peripteros, bei dem die 
Säulenhalle ringsumläuft; natürlich kann der eingeschlossene Teil 
dann wieder die Gestalt eines Antentempels haben, wie der Poseidon- 
tempel (vgl. Taf. rv, Fig. 8), oder die eines Amphiprostylos, wie wir 
das beim Parthenon finden (Taf. X, Fig. 11). Erweiterte man die 
Breite der Säulenhalle so, dafs zwei parallele Säulenreihen auf jeder 
Längsseite standen, während es vorn tmd hinten dann meist je drei 
waren, so entstand der Dipteros (vgf. Taf. VI, Fig. 15), während ein 
Pseudodipteros ein solcher genannt wurde, der an den Längsseiten zwar 
nur eine Säulenreihe hatte, aber in so weitem Abstand von der Tempel- 
wand, wie beim Dipteros die äusserste Reihe von der Cella abstand 
(vgl. Taf. VI, Fig. 16). Hat ein Tempel aufsen überhaupt keine Voll- 
säulen, sondern blos ringsum Halbsäulen, die aus der Cellawand hervor- 
ragen, so nennt man ihn Pseudoperipteros (vgl. Taf. VI, Fig. 17). 

Man unterscheidet die Tempel auch nach der Zahl der Säulen 
in der Front in vier-, sechs-, acht-, zehn-, zwölfsäulige : tetra-, hexa-, 
okta-, deka-, dodeka-styla. Wegendes in der Mitte gelegenen Ein- 
gangs musste natürlich die Zahl immer eine gerade sein. Die Lang- 
seite war in der Regel etwas mehr als doppelt so grofs wie die 
Front und erhielt daher meist die doppelte Zahl der Säulen -\- i. 
Hat also ein Tempel an der Vorderseite 8 Säulen, so ist anzunehmen, 
dafs auf der Langseite 17 stehen; mithin besteht die Zahl der 
ihn umschliefsenden Säulen aus 2X(8-|-i7) — 4 (vgl. oben 
S. 24). Übrigens übersteigen die Tempel der besten Zeit selten die 
Zahl von acht Säulen in der Front. 

Apollon von Tenea. Die folgende Figur (Taf. VII, Fig. 1) führt 
uns zur griechischen Skulptur. Die Statue stellt einen geradestehenden, 
unbekleideten, jugendlichkräftigen Mann dar mit herabhängenden, an- 



I. Kap. Bis zur Besiegung der Perser. 31 

liegenden Armen und langem Haar. Die Füfse sind beide mit ganzen 
Sohlen auf den Boden gestellt und tragen, wiewohl der linke vor 
dem rechten etwas vorgeschoben ist, doch beide in gleicher Weise 
den Körper. Beine und Arme zeigen stramme Haltung; besonders 
in den Beinen, wo die Kniee durchgedrückt sind, ist die Anspannung 
der Muskeln stark. Hierzu stimmt das energische Zusammenballen 
der Hände, Die kräftige Brust mit deutlich ausgedrückter Muskulatur 
erhebt sich auf schmalen Hüften. Der kleine Kopf ist ohne . jede 
Wendung oder Neigung gerade nach vom gerichtet ; der Mund ist 
fest geschlossen, doch scheint um denselben ein freundliches Lächeln 
zu spielen; ein Eindruck, welcher durch Emporzi^hen der Mund- 
winkel und ein Grübchen im Kinn hervorgerufen wird. Die Nase 
tritt vor, die Stirn weicht zurück, die Augen liegen weit vom. Das 
reiche Haar ist über der Stim in Wülste gebunden und fällt in breiter 
Masse perückenartig, mehrfach horizontal geteilt, über den Nacken 
hinab. Wen soll diese Statue vorstellen? Nicht ein einziges Abzeichen 
giebt uns bestimmte Antwort. Doch wissen wir von einem altertüm- 
lichen Apollon und von einer Athletenstatue, dafs sie solche Haltung 
gehabt haben. Da nun Apollon von den Dichtern als unbärtig und 
mit lang herab wallendem Haar beschrieben wird, die Athleten aber 
stets kurzes Haar tragen, so wird unsere Statue Apollon genannt und 
nach dem Fundorte, wo man ihn 1846 entdeckte, der von Tenea. 
Dafs das Werk einer frühen Kunstepoche angehört — man setzt 
seine Entstehung in den Anfang des sechsten Jahrhunderts — geht 
hervor aus der besprochenen Stellung der Füfse, der ängstlich ge- 
schlossenen Haltung des ganzen Körpers und jenem Lächeln, welches 
den ersten Versuch erkennen läfst, ein gewisses inneres Seelenleben 
auszudrücken. 

Grabstele des Aristion. Taf. VII, Fig. 2 stellt ein Grab- 
denkmal (Stele) dar, das im Jahre 1838 in der Nähe des alten 
Brauron gefunden wurde und in dem jetzt zu einem Museum um- 
gewandelten Theseustempel in Athen aufbewahrt wird. Griechische 
Grabmäler sind entweder Hügel, Tymboi, oder Säulen, Kiones, oder 
Kapellen, Naidia, oder liegende Grabsteine, Trapezai, oder endlich 
pfeilerartige Steintafeln, Stelai. Die letzteren schliefsen vielfach in 
Akroterien ab, wie Taf. VII, Fig. 3 eines darstellt. Unser Bild zeigt 
eine Stele mit bedeutendem plastischem Schmucke. Vom Hinter- 
grunde der Marmortafel erhebt sich ein Bild in Flachrelief, welches 
laut Inschrift einen alten Athener, namens Aristion, im Profil darstellt, 
und zwar in der vollen Rüstung eines Hopliten. Ruhig steht er da 
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mit durchgedrückten Knieen und mit beiden Füfsen fest auf den Boden 
gestellt, wiewohl der linke auch hier etwas vorgeschoben ist. Die 
rechte Hand ist zwar auch noch geballt, aber der sehr muskulöse 
Arm hängt in natürlicher Beugung an der Seite herab, nicht mehr 
steif; die erhobene Linke fafst in natürlicher Weise die Lanze; an 
dem etwas vorgeneigten Kopfe ist das Haupthaar "sowie der Bart in 
regelmäfsige, parallele Locken getheilt, der Mund zeigt freundliches 
Lächeln, der Ausdruck des blöden Gesichts läfst an Ähnlichkeit mit 
einer bestimmten Person kaum denken. Oberschenkel und Hüfte sind 
aufserordentlich stark, die Brust ist nicht ganz im Profil gegeben, das 
kleine, wenig geöffnete Auge zeigt, wiewohl der Kopf ganz im Profil 
steht, die Vorderansicht. Während die Beine und die Beinschienen, 
welche der Muskulatur des Körpers genau angepafst sind, höchst sorg- 
faltig gearbeitet sind, ermangelt der Oberkörper, besonders die rechte 
Hand, dieser genauen Ausführung. Der Mann ist mit einem regel- 
mäfsig und zierlich gefalteten Untergewand, Chiton, bekleidet; über 
diesem trägt er den Hoplitenpanzer, der mit peinlicher Genauigkeit 
wiedergegeben ist und noch deutliche Spuren von Farbe zeigt. Auf 
rotgefärbtem Grunde hob sich der Panzer blau ab, dessen Ver- 
zierungen wiederum rot waren. Das sichtbare Schulterstück ist oben 
mit einem Stern, auf der Brust mit einem Löwenkopf verziert. Über 
den Panzer selbst laufen drei Bänder mit eingeritzten, maeanderartigen 
Ornamenten. Der Helmbusch war, wie die Spuren der Anfügung be- 
weisen, aus Metall. Die nackten Teile waren nicht gefärbt, mit Aus- 
nahme von Lippen und Augen, Bart und Haar. Das Werk gehört 
dem Anfange des fünften Jahrhunderts an. In dieser Art darf man 
sich wohl die Marathonskämpfer denken. 

Grabstele von Orchomenos. (Taf. VII, Fig. 4.) In bürger- 
lichem Gewände erblicken wir einen Verstorbenen auf einer Grab- 
stele, die bei Orchomenos in Boeotien gefunden worden ist Ein 
bärtiger, in einen eng anliegenden Mantel (Himation) gehüllter Alter 
stützt sich mit seiner linken Achsel auf einen langen knorrigen Stab. 
Er neigt sich herab zu seinem emporspringenden Htmde, dem er mit 
der Rechten eine Heuschrecke reicht: ein liebenswürdiges Bild, das 
ims das innige Verhältnis, welches zwischen Herrn und Hund be- 
stand, in rührender Weise vorführt. Gegenüber der parademäfsigen 
Ruhe beim vorigen Bilde sehen wir hier Bewegung und Abwechslung : 
die Beine sind lässig gekreuzt, der Körper ist nach der einen Seite 
zu gestützt, aufserdem läfst sich eine gewisse Traurigkeit im Gesichte 
wahrnehmen. Das im Profil stehende linke, über das rechte gekreuzte 
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Bein ruht nicht mehr mit ganzer Sohle auf, sondern nur mit Ballen 
und Zehen. Das rechte Bein wollte der Künstler in Vorderansicht 
geben; damit es aber, wie die Naturwahrheit dann erheischt hätte, 
nicht aus der Fläche herausspringe, hat er es, in allerdings nicht 
schöner Weise, verkürzt. Die Linie des linken Beines können wir 
unter dem Himation ein Stück nach oben verfolgen. Der untere Teil 
des Körpers steht im Profil, die Brust aber ist so weit nach vorn 
gewandt, dafs auch die linke, vom Stock getragene Hälfte sichtbar 
wird. Der mit Ausnahme der Augen im Profil gegebene Kopf ist 
von einem Käppchen bedeckt, unter dem sich regelmäfsige Locken 
hervorringeln, während der Bart eine freiere Behandlung zeigt. Das 
Nackte läfst besonders am rechten, sehr sehnigen Arme Streben 
nach Naturwahrheit bemerken. An dem in lebhafter Bewegung gehal- 
tenen Hund freilich ist eine wunderbare Verdrehung des Halses wahr- 
zunehmen. Das Bemühen, deutlich zu sein einerseits, andererseits die 
Notwendigkeit, den Hundekopf nicht aus der Fläche des Reliefs heraus- 
treten zu lassen, verursachten diese Mifsbildung. Das Bild rührt nach 
der Inschrift von einem Künstler Alxenor^) aus Naxos her, der in der 
ersten Hälfte des fünften Jahrhunderts gelebt zu haben scheint. 

Harmodios und Aristogeiton. In Taf. VII, Fig. 5 sehen 
wir ein Ehrendenkmal, wie solche in Athen schon früh verdienten 
Männern errichtet wurden. Es gilt der Verherrlichung der Tyrannen- 
mörder Harmodios und Aristogeiton, die man als Landesheroen ver- 
ehrte; denn Ermordung von Herrschern, die sich widerrechtlich die 
Gewalt angemafst hatten, war nach der Anschauung der Alten nicht 
nur erlaubt, sondern verdienstlich. Ein Werk desselben Inhaltes war 
im Jahre 480 v. Chr. von Xerxes aus Athen entführt worden und 
wurde erst nach der Einnahme von Susa durch Alexander den Grofsen 
(oder Antiochos) den Athenern wieder zugestellt. Inzwischen hatte 
man aber ein anderes Denkmal errichten lassen, von dem wir schon 
längere Zeit durch attische Münzen (vgl. Taf. VII, Fig. bä) und durch 
eine Nachbildung auf einem Marmorsessel (Taf. VII, Fig. 5 A) Kunde 
haben. Neuerdings hat man entdeckt, dafs zwei in Neapel befindliche 
Marmorstatuen, die bis dahin als Gladiatoren gegolten hatten, als spä- 
tere Nachbildungen jenes Erzwerkes anzusehn sind. 3) Es sind das die 
beiden Hauptfiguren auf unsrer Abbildung Taf. VII, Fig. 5, nur muss 
man in Gedanken beide so neben einander stellen, wie es die Ab- 
bildung d zeigt: also der Linke verbleibt in seiner Stellung, der andere 
macht vollständig kehrt und tritt neben die linke Seite des ersteren, 
so dafs die beiden nach vom ausfallenden Beine neben einander zu 
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Stehen kommen. Mehreres an den Figuren ist ergänzt, aber in glück- 
licher Weise, so die Arme j nur die Bewaffnung ist nicht die richtige. 
Man hat beiden das Schwert in die rechte Hand zu geben, wie es 
das kleinere Bild zeigt. Die auf unserm Bilde links stehende Figur 
gilt als Aristogeiton, die andere als Harmodios. Dieser, der jüngere, 
stürmt mit gezücktem Schwert vor auf den Gegner; ihm zur Seite, 
aber etwas zurückstehend, ist der ältere Aristogeiton, der schützend 
den Mantel wie einen Schild ausbreitet und in der rechten Hand für 
den Notfall das Schwert hält. Es ist auffällig, wie dies Werk statt 
der früheren Steilheit Lebendigkeit und Bewegung, ja eine gewisse 
leidenschaftliche Kampfeslust zeigt. Auf vorgestreckten Beinen ruhen 
die Körper in der Ausfallstellung, die beiden anderen Füfse berühren 
elastisch nur noch mit den Ballen den Boden. Die Körperbildung 
ist, besonders an den ausgereckten Beinen, sehnig imd straff, der Natur- 
wahrheit nahekommend, aber etwas hart. Auffallend verschieden ist die 
Bildung der Köpfe : Harmodios hat noch das Lächeln um den Mund, 
hochsitzende Ohren, regelmäfsig gelocktes Haar, während Aristogeiton 
viel freier behandelt ist. Das erklärt sich dadurch, dafs des letzteren 
Kopf nicht ursprünglich zu dieser Statue gehört. Die Baumstämme 
neben den Figuren sind Notbehelfe des Künstlers, der dies Werk 
aus Erz in Marmor übersetzte. Der Stein ist zu spröde, um bei solchen 
Stellungen sicheren Halt zu gewähren, da macht sich eine Stütze 
nötig. Beide Figuren sind nackt, nur ein Wehrgehenk trug Har- 
modios, das von der rechten Schulter zur linken Hüfte eine Spur 
auf der Statue hinterlassen hat ; der Mantel aber ist nicht als Gewand, 
sondern als Schutzwaffe gebraucht. Es widerstrebte dem griechischen 
Sinn, Heldengestalten in der Tracht der Wirklichkeit wiederzugeben ; 
dem Charakter ihrer That entsprechend wurden sie in heroischer 
Nacktheit dargestellt. 

Zwei freistehende Gestalten erscheinen hier — das ist der grofse 
Fortschritt gegen früher — vereinigt zu einer Gruppe. So nennt man 
eine Zusammenstellung von Figuren, welche durch eine einheitliche 
Idee zu einander in Beziehung stehen, w^ie es hier der Fall ist. Da 
der Anteil der Handelnden ein gleicher oder fast gleicher ist, so 
treten auch beide gleich gewichtig auf; doch da der Angriff früher 
eintritt als der Schutz, so stehen beide zwar nebeneinander, aber der 
schützende Aristogeiton ein klein wenig zurück. Die Glieder der 
beiden sind nach dem Princip des Gegensatzes angeordnet: denn die 
linken Glieder des einen entsprechen in ihrer Bewegung den rechten 
des anderen. Dies ijst das eine Mittel, um Gleichgewicht der einzelnen 
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Teile bei einer Gruppe zu erreichen ; das andere ist die Wiederholung, 
das aber hat der Künstler mit gutem Grunde nicht angewandt. Man denke 
sich die beiden Jünglinge in ganz gleicher Aufstellung, beide mit den- 
selben Ftifsen vom, so würden sie aussehen wie zwei aufmarschierte 
Krieger, die zwar beide jeder für sich denselben Zweck wie der andere 
verfolgten, aber nicht beide gemeinschaftlich nur einen, wie das jetzt 
zu Tage tritt, wo beide mit den nebeneinander stehenden Füfsen aus- 
fallen und der Schwerpunkt der Handlung gewissermafsen zwischen 
beide gelegt wird. Zugleich wird auch die Gruppe durch diese 
Stellung, indem die äufseren Glieder auf beiden Seiten zurücktreten, 
für's Auge gleichmäfsig abgerundet. Endlich wird, indem der eine 
ein wenig zurückbleibt, der weite Zwischenraum zwischen den ge- 
spreizten Beinen durch das Hineintreten des einen Beines des Neben- 
mannes gefüllt. So finden wir in dieser vielleicht ältesten auf uns 
gekommenen Gruppe griechischer Kunst bereits ein Werk, das grofse 
Weisheit des Meisters offenbart. Kritios, vielleicht mit Nesiotes zu- 
sammen, hat das Original in Erz geschaffen ; von wem die Nachahmung 
in Marmor herrührt, ist unbekannt. 

Die sogenannten Aegineten. Eine weit zahlreichere Gruppe 
aus Marmor, die im Original auf uns gekommen ist, zeigt uns die 
folgende Abbildung Taf. VII, Fig. 6. — Zur Zeit der Perserkriege wurde 
auf Ägina zu Ehren der Pallas ein Tempel erbaut, von dem noch bedeu- 
tende Reste erhalten sind. Er war ähnlich dem Poseidontempel in 
Paestum, nämlich ein hypaethraler (s. S. 25) Peripteros (s. S. 30) hexa- 
stylos (s. S. 30) mit 12 Säulen an der Langseite. Die Säulen sind 
schlanker als dort ; das Material ist Sandstein, der mit feinem Stuck- 
werk überzogen und dann übermalt war ; nur Dach und Gesimse, die 
nicht mehr stehen, waren aus Marmor. Die Giebeldreiecke dieses Tem- 
pels, wie ein solches nach einer Restauration Taf. VII, Fig. 7 darstellt, 
waren mit Werken der Skulptur geschmückt und das Dach an den Ecken 
wie über den Giebeln mit bedeutsameren Gegenständen geziert (vgl. den 
Greif Taf. VII, Fig. 8). Der gröfsere Teil dieser Skulpturen wurde im 
Jahre 1 8 1 1 in den Ruinen des Tempels wiedergefunden. König Ludwig 
von Bayern, damals Kronprinz, kaufte sie an, gewann den berühmten, 
an klassischer Kunst gebildeten dänischen Bildhauer Thorwaldsen, um 
sie zu ergänzen, und liefs sie, nachdem diese Aufgabe glänzend ge- 
löst war, später in der von ihm begründeten Sammlung von Skulpturen 
(der Glyptothek) in München aufstellen. Es sind, von Unbedeutenderem 
abgesehen, fünfzehn Statuen erhalten, von denen zehn der Gruppe in 
dem westlichen, fünf der in dem östlichen Giebel angehörten. Da 
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die beiden Gruppen unter sich ähnlich waren und man gern die eine, 
der ja nur eine Figur zu fehlen schien, vollständig sehen wollte, so 
hat man, da aus dem östlichen Giebelfeld die betreffende Figur 
erhalten war, diese in die westliche Gruppe versetzt. Was wird nun 
in der Gruppe dargestellt? Von beiden Seiten drängen Kämpfer an- 
greifend aufeinander los nach der Mitte zu, wo ein Verwundeter liegt, 
den einer fortzureifsen sucht, und zwischen diesen beiden steht ein Weib 
in Waffen, also eine Göttin oder eine Amazone. Sie trägt ein langes 
Gewand und führt als Panzer die »quastenumbordete« Ägis über 
der Brust: also ist es Pallas Athene. Aber wer ist der Ver- 
wundete ? wer sind die Streitenden ? Die Helden sind gleichartig be- 
waffnet und alle nackt bis auf zwei Bogenschützen ; von diesen trägt 
der linke griechischen Panzer, es werden also auf dieser Seite Griechen 
kämpfen. Sein Gegenmann trägt eng anliegende Hosen und eine 
Jacke, die schuppig bemalt waren, und einen eigenartigen Filzhut mit 
vorn eingeringelter, teilweise ergänzter Spitze. Das giebt uns weitere 
Auskunft, denn das ist die Tracht asiatischer Völkerschaften. Es 
kann sich also blofs handeln um einen Kampf mit den vielleicht eben 
besiegten Persem, wenn des Kunstwerkes Entstehung so spät anzu- 
setzen ist, oder um einen Kampf gegen die Troer. Da die griechische 
Kunst damals aber die grofsen Ereignisse der Gegenwart noch nicht 
darzustellen pflegte, so ist ein Kampf gegen die Troer anzunehmen. 
Aber um welche Scene handelt es sich? Vermutlich um eine solche, 
wo ein äginetischer Heros Ruhm erntete, und dies ist um so wahr- 
scheinlicher, da auf der Ostseite, auf die wir uns nicht weiter ein- 
lassen werden, der aus Ägina stammende Held Telamon verherrlicht 
war. Also eine Heldenthat seines Sohnes, des gewaltigen in den 
alten Epen gepriesenen Ajas, der vor Troja hohen Ruhm erwarb, 
wird der Gegenstand des Kunstwerkes sein. Wer ist der Gefallene? 
Patroklos oder Achilleus, so viel ist klar, aber welcher von diesen 
beiden, das bleibt unsicher und ist auch ziemlich gleichgültig. Handelt 
es sich doch in erster Linie nur darum den Gedanken auszudrücken : 
Äginetische Helden sind Vorkämpfer des Griechentums unter dem 
Schutze der Pallas, welcher dieser Tempel geweiht war. 

Auf griechischer Seite ist ein Held gefallen : da eilt von der 
Troer Seite (rechts) ein Mann heran, um den Verwundeten auf seine 
Seite zu ziehen; ihn deckt ein troischer Held mit gehobener 
Lanze Aber der Versuch soll ihm nicht gelingen ; denn Ajas stürmt 
alsbald herzu *) und schützt kraftvoll den Gefallenen. Da entbrennt 
der Kampf von neuem. Von rechts und links eilen schwere und 
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leichte Truppen heran, die Bogenschützen knieen nieder, um sich mehr 
zu decken und zu gröfserer Sicherheit des Schusses, die Hopliten 
machen sich wurfbereit und bald decken Sterbende das Schlachtfeld. 

In der Mitte des Kampfgewühles steht, allein bewegungslos, die 
hehre Göttin, gröfser als alle an Körper und noch gröfser erscheinend, 
weil sie allein ganz aufrecht steht ; sie greift nicht äufserlich in den 
Kampf ein, doch ihre Gegenwart bringt' ihren Freunden Heil. Sie 
ist ganz bekleidet und gewappnet. Sie trägt einen (stahl-) blauen Helm 
mit rotem Helmbusch, ihre Brust deckte die mit regelmäfsigen Schuppen 
bemalte Ägis mit Gorgonenhaupt. Gewand und Mantel umhüllen 
den Leib und hängen vom rechten Arm herab ; sie zeigen mehrere 
stufenförmige Reihen von regelmäfsigen Falten, lassen aber nicht mehr 
erkennen, wie weit sie bemalt waren. In der Rechten führt sie den 
Speer, am linken Arm den innen roten, aufsen blauen Schild. Sie 
hat blaue Augen und hellbraune Haare. Freilich ist von den Farben 
nur noch wenig zu erkennen. 

Der verwundete Krieger zu ihren Füfsen scheint eben gefallen 
zu sein ; noch hält er das Schwert in der den Oberkörper stützenden 
Rechten, aber schon sind seine Glieder matt, in wenig Augenblicken 
wird er zusammenstürzen. Der Jüngling, der den Gefallenen zu sich 
herüberziehen will (es ist das die aus dem Ostgiebel entlehnte Figur) 
hat sich der Waffen entledigt, um leichter zu sein, und greift, sich 
beugend, mit beiden Händen nach jenem. Die dann auf beiden Seiten 
folgenden Vorkämpfer sind geschützt durch Schild und Helm. In 
der Rechten führen sie die Lanzen, zum Angriffe bereit; dann folgt 
rechts und links je ein Bogenschütze, wenn die getroffene Anordnung 
richtig ist, und sie nicht um eine Stelle mehr nach den Ecken zu 
hinter ihre jetzigen Hintermänner zu rücken sind. Der troische Schütze 
will soeben schiefsen, der griechische hat es bereits gethan. Hinter 
diesen folgen nach der Münchener Anordnung Schwerbewaffnete, 
knieend, etwas vornübergeneigt, wie um zu lauern, ob sich eine günstige 
Gelegenheit biete in den Kampf einzugreifen. In den Ecken liegen 
zwei Sterbende auf den Boden hingestreckt; der Grieche (Fig. 6^) zieht 
sich den Pfeil aus der Brust, der Troer greift nach seiner Wunde am 
Knie. Bemalt waren natürlich auch diese alle, mit Ausnahme der 
nackten Teile, von denen man blofs die Lippen zu färben pflegte. Zahl- 
reiche Löcher beweisen, dafs auch noch metallene Zieraten befestigt 
gewesen sind. Auch die Waffen waren aus Metall. 

Auffallend ist an dieser Gruppe die grofse Naturwahrheit in der 
Darstellung der athletischen Körper; die Bewegung und sorgfältige 
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Durchbildung bei Muskeln und Sehnen. Nur eine Figur steht inner- 
halb all dieses Lebens wie tot da: die Göttin Athene. Vielleicht 
wollte der Künstler einen beruhigenden Mittelpunkt schaffen innerhalb 
des stürmenden, wogenden Kampfes ; vielleicht war er von ängst- 
licher Scheu befangen, die Unnahbare, Übermenschliche in rein 
menschlichem Thun zu zeigen, und zog es vor sie darzustellen, wie 
sie in den Kultbildern der Tempel zu erscheinen pflegt. Auch noch 
andere Schranken halten den Künstler gefangen : die Köpfe sind, 
während die Körper so viel Leben zeigen, noch ebenso tot wie bei 
den früheren Statuen: bei den Kämpfenden wie bei den Gefallenen 
sind die Mundwinkel wie zum Lächeln emporgezogen, das Kinn ist 
spitz und zu grofs, die Nase zu nahe über dem Mund, die Haare sind 
künstlich und sehr regelmäfsig gekräuselt, und aufserdem erscheinen 
die Köpfe in Folge der Haartracht verhältnismäfsig zu grofs, so dafs 
die an sich schlanken Körper zu klein zu sein scheinen. 

Beachtenswert ist aber bei der Anordnung der Gruppe die Be- 
nutzung des Raumes, dessen Schranken kaum bemerkbar werden. Die 
Ecken sind mit Verwundeten gefüllt, welche liegen und mit sich und 
ihren Wunden beschäftigt sich natürlich abwenden vom Kampfe ; die 
anderen aber streben nach der Mitte zu, die einen knieend, die folgenden 
stehend, und zeigen sich daher alle im Profil gegen einander gekehrt ; 
in der Mitte aber steht hoch aufgerichtet und, um diesen Gegensatz 
der Bewegung aufzulösen, mit dem Gesicht nach vorn gewandt die 
Göttin, zu deren Füfsen nach der einen Seite hingelehnt der Gefallene 
sich findet ; ihm entspricht auf der anderen Seite der sich Vorbeugende. 
Der Schwerpunkt ist in die Mitte gelegt ; die Anordnung der Gruppe 
ist dem Raum entsprechend pyramidal ; das Gleichgewicht zwischen 
beiden Flügeln ist erreicht durch Anwendung des Princips des Gegen- 
satzes (s. S. 34) oder der Symmetrie, das mit äufserster Strenge 
beobachtet ist. 

Rückblick. Die bisher besprochenen Werke der griechischen 
Plastik gehören der ersten Periode der griechischen Kunst an, die man 
bis etwa zur Mitte des fünften Jahrhunderts rechnet. Sitze der 
künstlerischen Thätigkeit sind im eigentlichen Griechenland hauptsäch- 
lich Athen und Ägina. Die Entwickelung in der Kunst zeigt sich in 
dem Fortschritte von steifer Starrheit zu lebensvoller Bewegung ; nur 
dem Kopfe einen natürlichen Ausdruck zu geben gelingt noch nicht; 
fast überall zeigt sich das verlegene Lächeln. Man ist bei uns leicht 
geneigt, verächtlich auf diese Kunstschöpfungen zu blicken ; zumal in 
der christlichen Kunst, wo der Körper fast regelmäfsig bekleidet und 
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daher minder ausdrucksfahig ist, das Gesicht fast allein der Träger 
des Ausdrucks ist Die ältere griechische Kunst hat sich mehr be- 
strebt die Handlung, an der der ganze Körper beteiligt ist, als die 
geistige Stimmung des Handelnden wiederzugeben. Und Deutlichkeit 
hat sie erreicht, das bezeugen die zuletzt besprochenen Werke sowohl 
wie die Reliefs, wo freilich einmal der Künstler die Naturwahrheit be- 
einträchtigt hatte der Deutlichkeit wegen. Wie um d?n Eindruck, den 
die kräftige Behandlung der Körperformen hervorruft, etwas zu mildem, 
zeigt sich in der Behandlung der Gewandung und des Haares etwas 
zierliches. Dieser Widerspruch ist charakteristisch für die plastischen 
Werke dieser Periode, die man archaische, d. h. altertümliche, nennt. 
In der Baukunst herrscht vor den Perserkriegen fast ausschliefs- 
lich der dorische Stil, der, wie auch am Poseidontempel ersichtlich 
ist, damals etwas gednmgene Verhältnisse zeigt. 



KAPITEL II. 

Die griechische Kunst bis zum Ende des pelo- 
ponnesischen Krieges. 

Nachdem der Landesfeind, der die Unabhängigkeit Griechen- 
lands mit seinen gewaltigen Heeresmassen bedroht hatte, nachdem die 
Perser besiegt und selbst in Asien zurückgedrängt waren, nahmen mit 
dem gesamten öffentlichen Leben auch die Künste in Griechenland 
einen bedeutenden Aufschwung. Wahrscheinlich zur Erinnerung an 
die Niederwerfung der Perser beim Eurymedon liefs der siegreiche 
Kimon auf einem südlichen Felsvorsprung an der Westseite der Akro- 
polis einen Tempel errichten zu Ehren der Athene als Siegesgöttin, 
die zum Zeichen, dafs sie für immer hier ihren Sitz aufgeschlagen 
haben möchte, ohne Flügel gebildet war: daher hiefs er der Tempel 
der Nike apteros.^) 

Tempel der Nike apteros. Derselbe hat eine merkwürdige 
Geschichte gehabt. Bis zum Jahre 1687 hatte er sich unversehrt 
erhalten. Als aber in diesem Jahre die Venetianer unter Morosini 
und Königsmark die Stadt belagerten und beschossen, benutzten die 
Türken das Material, welches der Tempel bot, zum Bau einer Batterie. 
Doch erhielten sich die einzelnen Stücke hierbei so gut, dafs im 
Jahre 1835 der Tempel aus den einzelnen Trümmern wieder an der 
alten Stelle aufgerichtet werden konnte. 
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Taf. VIII, Fig. 1 bietet die Vorderansicht, Taf. VUI, Fig. 2 die 
Seitenansicht, Taf. VIII, Fig. 3 den Längendurchschnitt des Nike- 
tempels. Wir haben demnach einen amphiprostylos tetrastylos 
(s. S. 30) vor uns von übrigens sehr kleinen Verhältnissen, nämlich 
18 X 27 Fufs. Die griechischen Tempel sind, mit unseren kirch- 
lichen Prachtbauten verglichen, überhaupt klein. Da die Alten ihren 
Gottesdienst nidit innerhalb des Tempels, sondern vor demselben 
verrichteten, so kam es nicht auf grofse Ausdehnung desselben und 
auch nicht auf Schmuck des Innern an, nur die äufsere Erscheinung 
mufste eine prächtige sein. Indessen gehört der Niketempel immer- 
hin zu den kleinsten. Taf. VIII, Fig. 1 läfst sofort mancherlei Ab- 
weichungen von dem dorischen Stil erkennen. Die Säulen haben 
Basen, schlankere Schäfte, andere Kapitelle; der Architrav ist nicht 
glatt, der Fries anders verziert. 

Der Niketempel ist erbaut im jonischen Stile. Dieser hat 
seinen Namen von der jonischen Landschaft in Kleinasien, wo er 
zuerst angewandt wurde; in Attika, wo er fast nur bei kleineren 
Heiligtümern vorkommt, hat er einige Abänderungen erfahren, wes- 
halb man neben dem jonischen auch noch von einem attisch -jonischen 
Stile spricht. Die wesentlichsten Verschiedenheiten werden im Fol- 
genden berücksichtigt. 

Die jonische Säule (vgl Taf. VIII, Fig. 4) , wächst nicht, 
wie die dorische, unmittelbar aus der Grundfläche des Tempels 
(Stylobat) hervor, sondern sie erhebt sich auf einer mehrfach zu- 
sammengesetzten Basis oder Spira, welche Taf. VIII, Fig. 5 in gröfserem 
Mafsstabe wiedergibt. Die jonische Basis besteht aus vier Teilen: 
der unterste ist eine viereckige Platte, Abacus oder Plinthus, die 
übrigen Teile sind rund ; es sind zwei scharf eingezogene Hohlkehlen, 
Trochili, die durch mehrere horizontal umgelegte Schnüre (Astragale) 
begrenzt sind, und ein weit ausladender Wulst, Torus, der sozusagen 
horizontal kanelliert ist. Die jonische Säule ist schlanker als die 
dorische (vgl. Taf. VIII, Fig. 4); sie ist 9 — 10 Durchmesser hoch, die 
Verjüngung beträgt V7 — S'e Durchmesser; der Säulenabstand 1^/2 — 2 
einmal sogar 3 Durchmesser; die Entasis ist nur gering (s. S. 25). 
Der Säulenschaft verbindet sich unten und oben durch eine Rundung 
mit den benachbarten Teilen (er hat An- und Ablauf) ; er ist wie 
der dorische kanelliert, aber in etwas anderer Weise : er hat vierund- 
zwanzig halbkreisförmige Rinnen, die auch oben und unten halbkreis- 
förmig endigen, zwischen denen breite Stege von der ursprünglichen 
Mantelfläche des Schaftes stehen geblieben sind (vgl. den Durchschnitt 
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Taf. Vin, Fig. 6). Das jonische Kapitell ist abgebildet mit der Basis 
Taf. VIII, Fig. 5, ohne dieselbe Taf. VIII, Fig. 7 ; durch einen Astragal, 
der die Form einer Perlenschnur hat, ist es mit dem Schafte ver- 
bunden ; vertritt dieser die anuli des dorischen Kapitells, so erscheint 
an Stelle des dort bemalten Echinus hier ein Echinus mit plastischem 
Ornament, dem öfter sogenannten Eierstab ; richtiger heifst es jonisches 
Kymation; es ist in Vorderansicht und Durchschnitt abgebildet Taf. 
Vm, Fig. 8. (Kymation ist eigentlich ein wellenartig überschlagendes 
Ornament: man nimmt an, dafs dasselbe, wie das entsprechende 
am dorischen Echinus, hervorgegangen ist aus zwei Reihen hinter- 
einander gestellter Blätter, welche durch die Wucht der darautliegenden 
Last umgebogen werden.) Dann folgt der Teil , welcher besonders 
der jonischen Säule sein charakteristisches Aussehen giebt, die Fascia 
mit ihren nach zwei Seiten sich unterwärts ringelnden Schnecken oder 
Voluten. Man denke sich ein Stück elastischen Stoffes von der Breite 
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des Schaftdurchmessers, aber von beträchtlich gröfserer Länge, welches 
in der Richtung der darüberlaufenden Balken über den Echinus ge- 
legt wird, so dafs die rechts und links gleich lang überhängenden 
Enden sich schneckenartig aufrollen. Die in der Mitte dieser Schnecken 
(Vohiten) geringelten Enden werden nach hinten und vom herausge- 
zogen .und bilden das sogenannte Auge. Der Zwischenraum zwischen 
den einzelnen Windungen, welcher leicht ausgehöhlt ist, heifst der Kanal. 
Die spitze Ecke zwischen Voluten und Eierstab ist durch ein Blumen- 
ornament ausgefüllt. Dies ist die Ansicht der Vorder- und Rück- 
seite des Kapitells. Wesentlich anders nimmt sich die Seitenansicht 
aus (vgl. Taf. VIII, Fig. 9). Der Stoff der Fascia, die man hier in ganzer 
Breite rund aufgerollt sieht, ist in der Mitte umwickelt mit einem 
Bande, das hier die Form eines Blätterstranges hat. Ein niedriges 
Kymation, welches das lesbische heifst, bildet den Abschlufs der 
Säule nach oben. Taf. VIII, Fig. 10 zeigt in vergröfsertem Mafsstabe 
Vorderansicht und Durchschnitt desselben. 

Den Grundrifs des jonischen Kapitells sehen wir auf Taf. VIII, 
Fig. 11. Es ist auf den ersten Blick klar, dafs dieses nur für eine 
fortlaufende Reihe von Säulen passend ist. Für Ecksäulen eignete es 
sich nicht, wenn diese nicht auf der einen Seite einen andern Anblick 
gewähren sollten als die übrigen in gleicher Flucht Da kam man 
auf einen sinnreichen Ausweg. Man stellte sich vor, dafs zwei, durch 
diagonale Schnitte entstandene Halbkapitelle, von denen das eine der 
Vorderseite, das andere der Langseite des Tempels entsprach, sich zu 
einem Ganzen zusammensetzten ; in der äufseren Ecke stiefsen dann zwei 
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Voluten aufeinander, die man in der Diagonale auswärts bog (vgl. 
Taf. VIII, Fig. l2)j in der inneren Ecke trafen die beiden Polster- 
seiten zusammen und bildeten einen allerdings unschönen Winkel, der 
sich aber den Blicken der Beschauer ja meist entzog. Taf VIII, 
Fig. 13 zeigt uns diese Ansicht der inneren Ecke, nicht an einem 
rein jonischen, sondern an einem attisch-jonischen Kapitelle. 

Die attisch-jonische Säule hat zunächst eine von der 
jonischen Säule abweichende Basis. Es mangelt ihr der Abacus, der 
unterste Teil ist vielmehr (vgl. Taf. VIII, Fig. 14) ein rundlicher 
Wulst, Torus; auf ihn folgt eine starke Einziehung, Trochilus, dann 
ein zweiter etwas zurücktretender Torus. Die Toren sind entweder 
glatt, oder horizontal kanelliert (S. 40), oder sie erscheinen wie mit 
Gurtgeflechten überzogen. Der Schaft ist bei beiden Säulen gleich- 
artig, aber oberhalb desselben ist als Übergang zu dem Kapitell 
bei der attisch-jonischen Säule ein abwechselnd mit Palmetten und 
Kelchen geschmückter Hals (vgl. Taf. VIII, Fig. 13) angebracht, ein 
Anthemienhals. Am eigentlichen Kapitell ist oft die Fascia etwas 
reicher entwickelt. 

Das Gebälk ist beim jonischen und attisch -jonischen Stil wie 
beim dorischen dreiteilig (s. Taf. VIII, Fig. 15 und 16) j es besteht aus 
Epistyl (Architrav), Fries und Gesims. Das Epistyl besteht aus drei 
übereinander hervortretenden Balken und findet seinen Abschluss in 
einem Sims, der aus Astragal, jonischem Kymation, Hohlkehle und Platte 
besteht. Darüber läuft der Fries (Thrinkos) hin, welcher glatt und in 
seiner Längsausdehnung ungegliedert sich um den ganzen Bau herum- 
zieht; er wird öfters benutzt, um plastischen Schmuck anzubringen, 
und heifst dann, weil dieser in Bildern lebender Wesen besteht, 
Zophoros (vgl. Taf. VIII, Fig. 1). Ueber diesem folgt wieder (vgl. 
Taf. VIII, Fig. 1 5 und 1 6) ein Astragal mit jonischem Kymation, dann 
beginnt das verschieden gebildete Geison. Beim jonischen Stil sind 
das unterste Glied desselben Geisipodes oder wegen ihrer Gestalt auch 
Zahnschnitte genannte Steinklötze, die die Form von Ziegelsteinen 
haben und in Zwischenräumen sich finden, die ihrer eigenen Breite 
gleich sind ; dann kommt, vermittelt durch kleine Hohlkehle, Astragal 
und jonisches Kymation, die zur Verringerung der Last stark unter- 
schnitten e Hängeplatte. Ueber dieser erhebt sich dann in geschwungener 
Linie die mit Anthemien und Löwenköpfen geschmückte Sima (vgl. 
Taf. Vni, Fig. 1 6), hinter welcher die Regenrinne sich befindet. Giebel 
und Dach sind im wesentlichen wie beim dorischen Stil. 

Das Gebälk des attisch -jonischen Stiles unterscheidet sich be- 
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sonders durch den Mangel der Zahnschnitte (vgl. Taf. IX, Fig. 1). 
Dafür ist der Fries etwas höher iind regelmäfsig mit Skulpturen ge- 
schmückt; unmittelbar über dem Kymation, mit dem der Fries ab- 
schliefst, ist die Hängeplatte. Taf. IX, Fig. 2 verglichen mit Taf. VIII, 
Fig. 15 zeigt den Unterschied der beiden verwandten Stile genau, 
läfst auch die abweichende Behandlung der Fascia erkennen, die in 
Folge ihrer Gliederung in drei übereinander gelegte Teile beim 
attischen Stile reicher und elastischer aussieht. 

Doch herrschte Mannigfaltigkeit in der Verwendung und Be- 
handlung der einzelnen Bauglieder. So zeigt der Niketempel (Taf. VIII, 
Fig. 1 und 2), von dem wir ausgingen, zwar die attisch -jonische Basis 
und gleiches Gebälk, daneben aber das einfachere Kapitell des rein 
jonischen Styles. Dafs ein gewisses Streben nach Einfachheit bei diesem 
Bau herrschte, ist auch aus dem Taf. IX, Fig. 3 abgebildeten Grund- 
rifs der Vorhalle ersichtlich, besonders aus der ziemlich schmuck- 
losen kassettierten Decke. Doch ist nicht zu vergessen, dafs alle 
Bauglieder, die flachen sowohl wie die plastischen, durch Bemalung 
und Vergoldung lebendiger und von Aussehen prächtiger wurden. 

Taf. IX, Fig. 4 zeigt das obere Ende einer attisch-jonischen Ante 
(S. 2 6) und der anschliefsenden Wand. Die Basis der Ante ist gestaltet 
wie bei der Säule (Taf. IX, Fig. 4), der Schaft ist glatt, das Kapitell 
ist vorbereitet durch einen Anthemienhals mit einem Astragal darunter ; 
es besteht selbst aus Astragal, jonischem Kymation, Astragal, lesbischem 
Kymation ; die sich daran schlief sende Wand hat gleiche Basis und 
gleiches Kapitell. An der Wandfläche einiger jonischen Tempel finden 
sich in gewissen Abständen rechtwinklig aus der Mauer vortretende 
Streifen, P i 1 a s t e r genannt ; Taf. IX, Fig. 5 zeigt die Vorderansicht 
eines Pilasterkapitells. Die Fascia, welche vorn oberhalb eines Astragais 
angebracht ist, steigt seitlich empor und bildet oben kleine Voluten. 
Vorn befindet sich innerhalb dieser Umrahmung ein mit Blumen- 
ornamenten geschmücktes Feld. 

Hestia Giustiniani. Taf. IX, Fig. 6 ist die Abbildung einer 
Marmorstatue; es ist eine völlig bekleidete, jugendliche, aber ernste 
Frauengestalt; ihr rechter Arm ist seitlich eingestemmt, die linke 
Hand wie zeigend nach oben gerichtet ; ihr Haupt ist von einem auf 
die Schulter fallenden Schleier bedeckt, der das Gesicht frei läfst. 
Der Zeigefinger an der linken Hand ist indes nicht richtig ergänzt ; 
es ist ihr ein Scepter (ein Stab) in die Hand zu geben. Daraus 
schliefst man, dafs es eine Göttin ist. Als ferneres Erkennungszeichen 
dient der Schleier, welchen Matronen zu tragen pflegen wie Rhea, 
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Hera, Demeter. Von diesen kann es wegen des jugendlichen Ge- 
sichtsausdrucks keine sein. Es ist die Göttin, in welcher Jugend und 
matronale Würde gemischt erscheinen : Hestia, die keusche Göttin 
des Herdfeuers, die ernste, würdige Schutzgöttin des Hauses. Giusti- 
niani ist sie zubenannt nach ihrem früheren Aufbewahrungsorte, dem 
Palast Giustiniani zu Rom. Der feierliche Ernst des Bildes sagt uns, 
dafs es zu einer Zeit geschaffen ist, da man an die Götter noch 
glaubte, von einem Künstler, der selbst mit Andacht zu der Göttin 
emporsah. Das Gesicht ist schön, aber streng, die Haltung ist ruhig, 
aber nicht starr, denn der Hals ist leise gewendet; ihr schön gebildeter 
linker Arm hält in natürlicher Weise das Scepter. Der Schleier fallt 
leicht herab ; der obere Teil des Gewandes ist sparsam im Falten- 
wurf, aber nicht steif, ja unter dem Überschlag drängen sich krause 
Falten belebend hervor. Wir sehen also, dafs der Künstler es verstand, 
den Ausdruck des Starren zu vermeiden; um so mehr fällt uns 
auf die drahtartige Behandlung der Haare, die unnatürlich scharf vor- 
springende Augen - und Nasenlinie , das pfeilerartige Aussehen der 
untern Gewandung, welche weder Beine, noch auch nur Füfse andeutet : 
das kann nicht Folge von Mangel an Kraft, sondern nur von be- 
wusstem Wollen sein. Der Künstler wollte wahrscheinlich nicht eine 
gewöhnliche Götterstatue, sondern ein Kultbild schaffen, d. h. ein 
Tempelbild, das Gegenstand der Verehrung war. 

Die ältesten Kultbilder, von denen wir uns nur nach Be- 
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Schreibungen oder Darstellungen auf Vasen eine Vorstellung machen 
können, waren durchaus kunstlos ; wird doch von Holzbildem er- 
zählt, die kaum menschenähnlich waren. Aber auch als die Kunst 
längst Vollendeteres schaffen konnte, blieben jene Bilder im Besitz 
der ererbten Ehren, teils weil es die Priester so anordneten, teils 
weil ihr Altertum ihnen in den Augen des Volkes gröfsere Heiligkeit 
verlieh. Daher kam die Sitte, wenn es galt, einem Tempel ein Kult- 
bild zu weihen, dieses möglichst altertümlich zu bilden, eine Sitte, 
die sich bis in späte Zeit erhalten hat. 

Unsere Hestia ist, wie von Aphrodite abgesehen, alle Statuen 
von Göttinnen, bekleidet. Es ist nötig die Gewandung noch 
etwas näher zu betrachten. Bei beiden Geschlechtem bestand sie 
aus einem Leibrock, Chiton, zu dem Öfters ein Mantel, Himation, 
hinzukam. Der Chiton war eine Art weites Hemd, ärmellos oder 
mit kurzen, seltener mit langen Ärmeln ; über die Hüften wurde er 
durch einen Gürtel zusammengehalten. Bei den Männern reichte er 
von den Schultern bis auf die Kniee, bei den Frauen war er in der 
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Regel länger als diese selbst und wurde in folgender Weise behandelt. 
Einesteils wurde der Überschufs des Stoffes am . Hals nach unten 
umgeschlagen, so dafs er über Brust und Rücken abwärts hing. In 
der Bruchlinie auf der Schulter wurden Spangen zum Befestigen an- 
gebracht. Noch war der Chiton aber unten zu lang. Deshalb wurde 
er hinter dem Gürtel soweit in die Höbe gezogen, bis der untere 
Saum gerade auf die Füfse fiel ; das heraufgezogene Stück aber liefs 
man in Falten über den Gürtel herab hängen, so dafs es unter dem 
Überschlag hervorsah und der Gürtel ganz verdeckt war (Kolpos). 
Wir sehen bei der Hestia sowohl jenen Überschlag als auch den 
darunter in gekräuselten Falten sich hervordrängenden Kolpos. Ein 
Himation hat die Hestia nicht. Es war dies ein viereckiges Stück 
Zeug von sehr verschiedener Gröfse, das in der Regel so umgeworfen 
wurde, dafs die rechte Schulter frei blieb. 

Der Diskuswerfer nach Myron. Taf. IX, Fig. 7 zeigt einen 
Jüngling im Begriff den Diskus zu schleudern. Es ist bekannt, dafs 
die Griechen, welche den Leib nicht soweit wie wir hinter die Seele 
zurücksetzten, grofses Gewicht auf körperliche Übungen legten. Die- 
selben wurden von der Jugend um so eifriger betrieben, weil die 
Feste der Götter und das Andenken an die Landesheroen durch 
Spiele verherrlicht wurden, bei denen Wettkämpfe die Plauptstelle ein- 
nahmen, und weil den Siegern in diesen Kämpfen nicht geringe Aus- 
zeichnungen zu teil wurden, die den Ehrgeiz anspornten. Der 
höchste Preis aber war, nicht allein bei den grofsen Nationalspielen, 
sondern auch bei andern öffentlichen Spielen, dafs man den Sieger 
mit einem Denkmale belohnte, welches freilich zumeist nicht sein 
Porträt wiedergab, aber einen schönen Menschen darstellte in der 
Übung oder mit einer Andeutung der Kunst, in der er den Sieg er- 
rungen hatte. Solcher Statuen ist uns eine gröfsere Anzahl erhalten. 
Man könnte sie athletische Genrebilder nennen. Unter Genrebildern ver- 
steht man nämlich solche, die weder eine merkwürdige Person, noch einen 
historisch bedeutenden Moment wiedergeben, sondern Vorgänge, die 
sich im Leben eines Volkes oder der Menschen im allgemeinen immer 
wiederholen. Bei dem viel geübten Diskuswerfen nun kam es 
darauf an, eine dünne, nach der Mitte zu etwas stärker werdende 
Metallscheibe von etwa einem Fufs Durchmesser in einer bestimmten 
Richtung möglichst weit zu schleudern. Mit dem rechten Fufse sucht 
man sich einen festen Stand und ermifst mit den Augen das Ziel, wäh- 
rend die Linke prüfend den Diskus wiegt. Hat man den rechten Augen- 
blick ersehen, so fafst die Rechte den Diskus, der Körper wirft sich 
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mit seinem Gewichte weit vorwärts auf das rechte Bein, an dessen 
Knie die lii>ke Hand ein Widerlager findet ; die rechte Hand schwingt 
ausholend die Scheibe weit nach hinten, so dafs der rechte Ober- 
körper und der Kopf mit herumgerissen werden. Der rechte Fufs 
bohrt sich mit fast krampfhaft gebogenen Zehen in die Erde ein, 
während der linke streifend mit den Zehen die Erde berührt. In 
dieser Stellung, wo der rechte Arm nach hinten ausgeschwungen hat 
und sogleich sich wieder nach vorn bewegen wird, um mit kräftigem 
Wurf die Scheibe zu entsenden, wo aber doch ein Moment der Ruhe 
herrscht, in dieser Stellung hat der Künstler, höchst wahrscheinlich 
Myron, den Diskuswerfer dargestellt. Die Stütze müssen wir uns 
natürlich auch hier wegdenken ; unser Bild stellt eine Marmorkopie 
eines ursprünglichen Erzwerkes vor. Soviel diese Kopie nun auch 
hinter dem Original zurückstehen mag, jedenfalls läfst sie erkennen, 
dafs der Künstler in der Behandlung des lebhaft bewegten Körpers, 
in der naturgetreuen Darstellung des Muskelspiels keine Schranken 
mehr kannte. Nur die Behandlung des zwar nicht lächelnden, aber 
ausdruckslosen Gesichts und des noch etwas steif gelockten Haares 
erinnern an die vorige Periode. 

Belief von Eleusis. Taf. IX, Fig. 8 zeigt ein 1859 in Eleusis 
gefundenes, jetzt in Athen aufbewahrtes Marmorrelief. Es enthält 
drei Personen: in der Mitte einen Jüngling, rechts und links je eine 
Frau, die an dem Jünglinge eine weiheartige Handlung vorzunehmen 
scheinen. Schon der Fundort legt es nahe, an die in Eleusis be- 
sonders verehrte Demeter zu denken. Diese Vermutung wird bestätigt 
durch die Fackel, welche die rechts stehende Frau im linken Arme 
hält. Es giebt in der Kunst gewisse Erkennungszeichen für gewisse 
Gestalten, die, auf irgend eine bedeutsame Handlung, Eigenschaft oder 
Ähnliches bezüglich, denselben meist beigegeben werden (Attribute), 
selbst wenn sie für die gerade dargestellte Scene nicht von Bdang 
sind. So wird Demeter in der Regel mit der Fackel abgebildet, weil 
sie mit angezündeten Fackeln neun Tage lang die Spuren ihrer vom 
Hades geraubten Tochter Persephone oder Kora gesucht haben sollte. 
Diese ihre Tochter ist vermutlich die andere, jugendlichere Frauen- 
gestalt auf unserem Relief, die durch das Scepter als Göttin be- 
zeichnet ist. Doch stehen die Namen nicht fest. Noch unsicherer 
ist, wen die dritte Figur darstellt, und was die Göttinnen an ihr vor- 
nehmen. Es giebt eine Sage, dafs Demeter, als sie das Haus des 
Keleos von Eleusis, bei dem sie in ihrer Trauer eine Unterkunft 
gefunden hatte, wegen Verkennung ihrer wohlmeinenden Absichten 
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verliefs, die Mysterien stiftete, und unter anderen auch des Keleos 
jugendlichen Sohn, Triptolemos, in die heiligen Bräuche ihres Dienstes 
einweihte. Diese Scene ist wahrscheinlich hier dargestellt. Demeter 
scheint, wie am Original sichtbare Bohrlöcher vermuten lassen, welche 
zur Befestigimg metallener Zierat dienten, dem Knaben einen (nicht 
mehr vorhandenen) Kranz aufzusetzen 0) , wahrscheinlich von Myrte, 
welche ihr besonders heilig war und bei den Mysterien von den 
Eingeweihten in Kränzen auf dem Haupte getragen wurde. Was 
freilich Kora dem Triptolemus überreicht, lässt sich nicht entscheiden, 
nur dafs es etwas Kleines ist, beweist die Zuspitzung der rechten 
Hand der Geberin wie auch die Haltung der Hand des Empfangers. 
Der Knabe steht in anmutigster Stellung da, zwar auf beiden vollen 
Sohlen, aber so, dafs wir sehen, die Last des Körpers ist vom linken 
Bein getragen, das rechte ist leicht vorgestreckt. Er trägt, wie das 
bei jungen Leuten üblich war, als Gewand nur den Mantel, aber 
so, dafs die schönen Körperformen nicht verdeckt werden. Kora 
ist mit dem Chiton bekleidet, der am rechten Beine, das den Körper 
trägt, in zwar parallelen, aber nicht mehr ängstlich gleichmäfsigen 
Falten ziemlich senkrecht herabfallt, während er sich dem vor- 
gestreckten linken Beine anschmiegt. Über dem Chiton trägt sie noch 
einen kleinen Mantel, der durch seine runden Falten einen schönen 
Gegensatz bildet zu der im wesentlichen senkrechten Richtung des 
Chiton. Reicher ist die Gewandung der ebenfalls aufs rechte Bein 
sich stützenden Mutter. Sie hat einen Chiton mit Ärmeln, der in 
freibehandelten senkrechten Falten die Ftifse umspielt, nach oben hin 
aber von dem höchst anmutigen Faltenwurf des um den Leib ge- 
schlungenen und über die Schulter geschlagenen Mantels bedeckt ist. 
Die Fufsbekleidung besteht bei allen drei Gestalten aus Sohlen, die mit 
Riemen werk am Fufse befestigt sind ; es ist dies die einfachste Form 
der Sandalen. Über die ganzen Gestalten, besonders aber über die 
Gesichter, ist ein der weihevollen Handlung entsprechender Ernst 
ausgegossen, der den Beschauer zur Andacht stimmt; es liegt daher 
die Vermutung nahe, dafs das Werk dem Kultus gedient habe. 

Die drei Figuren der Gruppe sind nicht pyramidal geordnet, 
sondern gerade im Gegenteil ist der menschliche Jüngling in der 
Mitte kleiner, als die beiden göttlichen Wesen an den Seiten. Aber 
der Schwerpunkt der dargestellten Handlung ist in die Mitte gelegt; 
die beiden Seitengestalten, die nicht ängstlich symmetrisch sind, wohl 
aber durch die Bedeutsamkeit ihres Wesens sowohl als der Handlung 
sich das Gleichgewicht halten, schliefsen durch ihre Stellung nach 
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beiden Seiten das Ganze bildartig ab. Es ist von beiden der Rücken 
nach aufsen gekehrt und die im Vordergrunde befindlichen Körper- 
teile sind etwas seitlich zurückgenommen. Man stelle sich vor, dafs 
Demeter im rechten Arme die Fackel habe und mit der linken Hand 
die Weihehandlung vornehme, so wird man inne werden, wie das 
Relief nicht nur den Reiz der Anordnung, sondern auch die bildartige 
Abgeschlossenheit verliert. Der Eindruck eines Bildes wird noch da- 
durch verstärkt, dafs, wiewohl beide Frauen nach den Gesetzen grie- 
chischer Relief bildung im Profil erscheinen, doch blofs die Köpfe 
mit nunmehr richtig behandelten Augen im vollen Profil gehalten sind, 
während die Körper etwas gewendet sind, aber in einer der Füfs- 
Stellung und Kopfhaltung durchaus entsprechenden Weise und so, 
dafs sie sich vom Hintergrunde loslösen. Das Bild ist nämlich ein 
Flachrelief. Es sind also innerhalb der Umrisse die für die Aus- 
prägung der Gestalt notwendigen Hebungen und Senkungen angebracht, 
aber die Glieder treten nicht in voller Rundung der Körperlichkeit, 
wie bei dem Hochrelief, sondern nur flächenartig hervor. Bei der 
Stellung der einzelnen Figuren wurde hervorgehoben, dafs die Last 
des Körpers bei allen vorzüglich auf einem Beine ruht, während das 
andere minder belastet erscheint In der Wirklichkeit pflegt man in 
der Regel die Last des Körpers auf em Bein zu legen, das dann 
durch den Druck eine gewisse Verkürzung erleidet, während das 
andere, von der Last befreit, länger erscheint. Man nennt das tragende 
Bein gewöhnlich Standbein oder Stützbein, das andere Spielbein. 
Dies Verhältnis naturgemäfs zum Ausdruck zu bringen gelang erst 
der fortgeschrittenen Kunst. 

Das perikleische Zeitalter. Die Betrachtung der bis 
jetzt vorgeführten Bau- und Bildwerke ist wie eine Vorbereitung, um 
die herrlichste Vereinigung von edelsten Werken, welche je die bil- 
denden Künste hervorgebracht haben, würdigen zu können, nämlich 
die erhabenen Schöpfungen, welche die athenische Akropolis für alle 
Zeiten mit dem leuchtenden Schimmer des Ruhmes umgeben haben. 
Durch die gefahrvollen Perserkriege waren die Geister in Griechen- 
land mächtig aufgerüttelt und in neue Bahnen geführt worden. In 
Athen traten auf allen Gebieten der Kunst mit götdichem Genius be- 
gabte Männer auf, deren Streben getragen und unterstützt wurde durch 
die leicht entzündbare Begeisterung des Volkes für alles Schöne, 
durch die sichere Ruhe, welche den Genufs des Schönen bedingt, 
durch die Macht und den Reichtum, welche die Möglichkeit ge- 
währten das Prächtigste zu Ehren der Götter und des Vaterlandes 
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zu schaffen, durch die Gaben der Natur, welche in unniittelbarer Nähe 
im Berge Briiessos oder Pentelikon unerschöpfliche Lager des edel- 
sten Marmorsteines darbot. Kaum hatte man hinlänglich gesorgt für 
"Wiederaufbau der Wohnungen, für Befestigung der Stadt, so war 
man, schon unter Kimon, auch bedacht auf die Verschönerung derselben. 

In Perikles' Zeitalter, als Athen durch Mauern, Bundesgenossen, 
Flotten unangreifbar dastand, verwandte man fast all die reichen 
Einkünfte, die der Seebund dem Staatsschatz zuführte, um durch 
künstlerische Unternehmungen den Mittelpunkt griechischer Macht zu 
einem Glanzpunkte der bewohnten Erde zu gestalten. Selten, ja einzig 
in der Weltgeschichte ist es, dafs zu gleicher Zeit, wo ein kunst- 
sinniges Volk die ungefährdete Stellung und den Reichtum hat, welche 
die Vorbedingungen einer Blüte der Kunst sind, auch ein Mann das 
Staatsruder ergreift, der ebenso sehr durch begeistertes Verständnis 
für das Schöne hervorragt, wie durch politische Weisheit, der bei 
dem sonst so wandelbaren Volke das Vertrauen sich so lange zu 
erhalten weifs, dafs er Grofses zu unternehmen und auszuführen im 
Stande ist, dafs zu gleicher Zeit aber auch schöpferische Künstlernaturen 
vorhanden sind, deren Geister, befruchtet von dem Genie des grofs- 
denkenden Staatsmannes, die Kunstgebilde weiter auszusinnen imd 
die verschiedenen Ideen in harmonischen Einklang zu setzen und die 
Werke in vollendeter Weise auszuführen wissen, mit denen jener 
seinem Volke ein Denkmal setzen will, das noch späten Geschlech- 
tem von dessen Macht und Herrlichkeit zeugen und künden soll. 

Das Schönste, was jene Zeit hervorgebracht hat, fand sich ver- 
einigt auf der Akropolis und ist, trotz schwerer Bedrängnis durch 
die Stürme der Kriege, durch Zerstörung und Plünderung räuberischer 
oder barbarischer Horden, doch noch soweit erhalten, dafs man mit 
Hilfe von Gelehrten und Künstlern, die aus den Ruinen die frühere 
Wirklichkeit wieder zu gestalten wufsten, sich ein Bild von dem 
einstmaligen Aussehen dieses Schatzkästleins edelster Kunst zu schaffen 
vermag. Einige dieser Restaurationen müssen wir im Folgenden 
mit zu Rate ziehen, wenn wir uns die Akropolis vergegenwärtigen 
wollen. 

Die Akropolis zu Athen. In der Mitte der Stadt erhob sich 
steil der alte, sagenumwobene Burgfelsen, die Akropolis, bis zu 
einer Höhe von etwa 150 m. Auf drei Seiten von Natur ab- 
schüssig, war sie geeignet einen Schutz zu bieten bei feindlichen 
Überfällen und zugleich einen sicheren Aufbewahrungsort für die 
Heiligtümer und Schätze des Staates. Die natürliche Festigkeit hatte 
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man durch hohe, starke Mauern verstärkt, durch welche nur auf der 
minder steilen Westseite ein Zugang zur Burg führte. Das Plateau, 
teilweise durch Auffüllung erweitert, hob sich ein wenig von Westen 
nach Osten und mafs in der Länge 275 m. und an (ier breitesten 
Stelle etwa 140 m. Diese Fläche war bedeckt mit den ehrwürdigsten 
und prächtigsten Heiligtümern und Weihgeschenken. 

Bevor wir diese näher betrachten, wollen wir uns mit Hilfe der 
beiden Bilder Taf. X, Fig. 9 und 10 unter Führung von Adolf 
Michaelis, dem dieselben zu verdanken sind, zunächst oberfläch- 
lich umsehen. Wir folgen dabei den auf dem Plan Fig. 9 ein- 
gezeichneten Ziffern und wandern derogemäfs zunächst um die Burg 
herum. Freilich giebt unser Bild nicht genau den Zustand der Burg 
im Altertum wieder, sondern es sind die späteren Veränderungen mit 
eingezeichnet. An der Nordseite der Akropolis gab es viele gröfsere 
und kleinere Höhlen, die teilweise Gottheiten geweiht waren. So ist 
an der nordwestlichen Ecke bei i die Höhle des ApoUon Hypakraios, 
unmittelbar hinter der Quelle Klepsydra. Weiter nach Osten folgt 
bei 2 die Panshöhle, bei 3 und 4 sind andere Höhlen. 5 be- 
zeichnet die Grotte der Agraulos, der Tochter des Königs Kekrops, 
die sich in enger Spalte bis zur Höhe des Burgplateau's erstreckt 
Hier erstiegen nach Herodot im Jahre 480 v. Chr. die Perser zuerst 
die Burg. 6 — 11 sind ebenfalls Grotten, in denen sich noch mehrere 
Spuren von Weihgeschenken finden. Eine gröfsere Höhle ist auf der 
Ostseite bei 12. Die Grotte bei 13 auf der Südseite, welche sich 
oberhalb des Dionysostheaters befindet, war durch ein sogenanntes 
choragisches Denkmal (s. zu Taf. XIV, Fig. 5) geschlossen. Die fol- 
genden Örtlichkeiten werden in ihrer Lage anschaulicher, wenn wir Taf. X, 
Fig. 10 mit zuziehen, welche die Westansicht der Akropolis 
in halber Vogelperspektive zeigt und blofs dasjenige enthält, was dem 
Altertum schon angehörte. Rechts vom Betrachter im Hintergrunde ist 
der Hymettos. Am äufsersten rechten Rande des Bildes ist unten ein 
Tempelchen, welches das Heiligtum der Aphrodite Pandemos andeuten 
soll. Etwas weiter nach vorn ist das vereinigte Heiligtum der Ge 
Kurotrophos und der Demeter Chloe, deren Statuen unweit davon 
etwa so angebracht gewesen sein mögen, wie sie an der Vorderseite 
des Mauervorsprungs in flache Nischen eingezeichnet sind. Auf der 
linken Seite erblicken wir im Vordergrunde die schon genannte 
Klepsydra, im Hintergrunde links den Lykabettos, etwas rechts ober- 
halb des Burgfelsens die Höhe des Brilessos. In der Mitte führt 
der steile Burgweg empor (15, 16, 17 und 18 des Grundplanes 
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beziehen sich auf spätere Bauwerke und Thore, 19 auf ein ebenfalls 
späteres Denkmal des Agrippa\ Noch aufserhalb der Bauwerke zweigt 
sich rechts ein Nebenweg ab, welcher über eine gebrochene Treppe 
hin nach dem auf dem Mauervorsprung stehenden uns bekannten 
Tempel der Nike apteros (S. 39) führt, neben welchem rechts eine 
Statue der Hekate angedeutet ist. Der Hauptweg aber führt 
geradeaus zu dem grofsartigen Eingang, den Propyläen. Durch- 
schreiten wir diese, so sehen wir jenseits derselben rechts (Plan 20) 
den Altar der Athene Hygieia; links vor uns ist die Stelle, wo einst 
der Bronzekolofs der Athene stand, die für gewöhnlich Athene 
Promachos genannt wird. Dieses Meisterwerk des jugendlichen Phei- 
dias war angeblich aus der marathonischen Beute gemacht und zum 
Andenken an jene glorreiche Schlacht hier aufgestellt worden. Von 
dieser Stelle nördlich an der Mauer (es sollte 21 auf dem Plane 
stehen) ist eine moderne Treppe, welche zur Grotte der Agraulos 
hinabführt; 22 — 24 sind Reste des Tempels, welcher vor der Zer- 
störung durch die Perser auf der Burg stand. Die Vereinigung von 
Bauten südlich davon wird gewöhnlich unter dem Namen Erechtheion 
zusammengefafst Eine Freitreppe führt zwischen diesem und der 
nördlichen Mauer auf die höheren Teile des Plateau*s. Die höchste 
Stelle befindet sich bei 2 5 , wo noch Spuren von Weihgeschenken 
vorhanden sind. Bei 26 fanden sich noch Säulentrommeln von dem 
vorpersischen Tempel, bei 27 Spuren eines gröfseren Gebäudes, bei 
28 Reste von Basen, auf denen 'die später zu nennenden Weihgeschenke 
des Attalus (s. zu Taf. XVI) aufgestellt waren. Nach der Mitte zu 
erhebt sich der gewaltige Bau des Parthenon. Schreiten wir an diesem 
vorüber wieder dem Eingange zu, so sehen wir auf der Südseite ab- 
steigende Terrassen mit Tempelbezirken. Der obere war der Athene 
Ergane, der andere der Brauronischen Artemis heilig.. Gehen wir 
hier an die südliche, die sogenannte Kimonische Mauer heran und 
blicken hinab und hinaus in die Ferne, so thut sich uns ein herr- 
licher Blick auf. Im Süden zeigt sich das Meer und das attische Ge- 
stade mit seinen verschiedenen Häfen, etwas rechts die Insel Ägina, 
weiter rechts das buchtenreiche Salamis, im Hintergrund die Berge 
des Peloponnes und die klippenreichen Nordküsten desselben, ja viel- 
leicht auch im Westen die Kuppe von Akrokorinth. Nach Osten 
begrenzen die Linien des attischen Hymettos die Aussicht. Unmittelbar 
unter uns sehen wir einen Teil der Unterstadt, hinter der das Thal 
des Ilissos sich nach Westen zieht. Verfolgen wir dasselbe mit den 

Augen, so treffen wir auf die langen Mauern, welche sich südwe^itlirh 
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nach dem Peiraieus erstrecken. Weiter westlich endlich ist die attische 
Ebene mit dem heiligen Oelwalde, durch welchen der Kephissos der 
phaierischen Bucht zufliefst. Wahrhaftig, die Akropolis ist nicht nur 
ein herrlicher Schmuck des Landes, sondern sie selbst erhält auch 
durch die Umgegend einen unaussprechlichen Reiz. Doch reifsen wir 
uns los von diesem Ausblick und schreiten wir wieder zu den Propyläen 
hinaus, um die bedeutendsten Bauwerke der Reihe nach eingehender 
zu betrachten. Denken wir uns wieder vor dem Zugange stehend, 
so haben wir mehrere Gebäude vor uns (vgl. Taf. DC, Fig. 10 und 
Taf. X, Fig. 1 und den Durchschnitt der Propyläen Taf. X, Fig. 2). 
In der Mitte sind die eigentlichen Propyläen (Taf. X, Fig. 1 b), 
rechts ist eine auf Säulen ruhende offene Säulenhalle {la)^ links 
ein tempelartiges Gebäude (1 c\ Da in demselben die Bilder des 
Malers Polygnot aufgestellt waren, so wurde es Pinakothek genannt; sie 
ist Taf. X, Fig. 2 links in Vorderansicht zu sehen. Die beiden Flügel- 
gebäude sind kleiner als das Hauptgebäude und verleihen so dem 
letzteren ein imponierendes Ansehen. Die Propyläen selbst sind 
eine lange, bedeckte Halle (Taf. X, Fig. 2), die nach aufsen sich 
öfi&iet mit sechs dorischen Säulen (Taf. IX, Fig. 10 und Taf. X, 
Fig. 1), welche einen Giebel tragen. Die mittleren Säulen, haben 
einen weiteren Abstand von einander, um Raum zu lassen für die 
Durchführung festlicher Züge, für welche auch der mittlere Weg 
mit Marmorplatten hergerichtet ist, die in schiefer Ebene liegen und 
mit Rillen versehen sind, während zu den andern Durchgängen Stufen 
empor führen. Treten wir ein, so finden wir eine dreischiffige Halle, 
denn in der Flucht der beiden mittleren Vordersäulen sind je drei 
Säulen gestellt, die den Hauptweg begrenzen. Da die Halle höher ist 
als der Architrav am Giebel (vergl. den Durchschnitt Taf. X, Fig. 2), 
so hat man diese Säulen der schlankeren jonischen Ordnung ent- 
nommen. Sie tragen auf Marmorbalken die kassettierte Decke (S. 28). 
Einen Abschlufs findet diese Halle zunächst in einer Wand mit fünf 
verschieden grofsen Eingängen, die mit bronzenen Thüren verschlossen 
wurden. Zu ihnen führen, mit Ausnahme des mittleren, wieder hohe 
Stufen empor. Das ist das eigentliche Festungsthor. Durchschreiten wir 
dasselbe, so gelangen wir in eine einschiffige Halle (Taf. X, Fig. 1 und 2) 
von geringer Tiefe, deren nach dem-Burginnern zu gerichteter Giebel 
dem vorderen ganz gleich ist, nur wegen der hohem Lage jenen mit 
dem Dache tiberragt. Der Meister dieses Bauwerkes heifst Mnesikles ; 
die Kosten sollen sich auf 2012 Talente, also gegen 9 Millionen 
Mark belaufen haben. 
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Von den Propyläen wenden v^dr uns zum Erechtheion. Um 
einen guten Überblick über dasselbe zu gewinnen, gehen wir, indem 
wir die Kolo^salstatue rechts lassen, nach der nördlichen Mauer der 
Akropolis etwa bis zu 2 2 des Grundrisses Taf. IX, Fig. 9 und machen 
hier eine Schwenkung nach rechts : dann sehen wir die Heiligtümer 
so, wie sie auf Taf. X, Fig. 3 abgebildet sind; Taf. X, Fig. 4 giebt 
den Grundrifs dazu. Was wir zu vorderst erblicken (Gnmdrifs Z?), 
ist eine in attisch-jonischem Style gebaute Vorhalle auf sechs Säulen, 
vier in der Front, an deren Hinterwand eine prächtige Thür bei E 
(vgl. Taf. X, Fig. 5 und 6) in den umschlossenen Tempelraum ^^ führt 
Die Wand, welche diesen nach Westen abschliefst, hat nach aufsen 
Fenster (vgL Taf. X, Fig. 7), zwischen denen an der Aufsenseite 
attisch -jonische Halbsäulen angebracht sind. Es ist das einer der 
ersten Fälle, wo Halbsäulen Verwendung gefunden haben. Ihnen ent- 
sprechen an der Ostseite (Taf. X, Fig. 4), die wir von unserm Standpunkte 
aus nicht sehen können, sechs volle Säulen, die nach dieser Seite hin 
den Tempel als Prostylos (S. 30) erscheinen lassen. Der Tempel ruht 
auf der uns zugekehrten Westseite auf einem Unterstocke, welcher 
den Zweck hatte, die Unebenheit des Bodens, der nach Osten und 
Süden um 10 Fufs höher ist, auszugleichen. Aus diesem Unterstocke 
führte vielleicht, wie es auf der Ansicht Taf. IX, Fig. 10 angenommen 
ist, eine Thür heraus nach Westen, denn hier befand sich möglicher 
Weise der alte, einst von Athene gepflanzte Oelbaum. 

Karyatidenhalle. Aus dem Oberstocke führt bei F (Taf. X, 
Fig. 4) eine Thür zu der nach Süden gewandten Vorhalle (C), von 
der wir auf Taf X, Fig. 3 nur die westliche Ecke erblicken. Die 
östliche Ecke bietet in vergröfsertem Mafs Stabe Taf. X, Fig. 8. Es 
ist vielleicht das zierlichste Bauwerk, das je von Menschenhänden ge- 
macht worden ist. Sechs Jungfrauen, vier in der Front, tragen auf 
eine Rampe gestellt ein leichtes, von keinem Dache beschwertes Ge- 
bälk, das nur aus Architrav und Gesims besteht, also keinen Fries 
hat. Es ist dies nicht der einzige oder auch nur erste Fall, wo 
Menschengestalten als Träger erscheinen. Im Innern des Zeustempels 
zu Agrigent tragen nackte männliche Kolosse, die man in der Archi- 
tektur Atlanten nennt, die hypäthrale Dachanlage (vgL Taf. X, Fig, 9). 
Im ganzen aber verstöfst es gegen den Geist der griechischen Kunst 
menschliche Gestalten in solch eine, ihrer unwürdige Zwangslage zu 
versetzen. Der attische Künstler wufste die Jungfrauen, die man in 
der Architektur Karyatiden nennt, so zu verwenden, dafs alles An- 
stöfsige schwindet. Er brachte sie an einem kleinen Nebengeb? 
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an und liefs sie statt eines Daches nur ein zierliches Gebälk mit 
flacher Decke tragen, so dafs sie nicht gedrückt erscheinen, sondern 
frei und aufrecht dastehen in vtnirdiger Haltung, ähnlich d.en Kanephoren 
(Korbträgerinnen), die bei feierlichen Zügen mit Körben auf dem 
Kopfe dah erschreiten ; vielleicht sollen sie an diese erinnern. Taf. X, 
Fig. 10 zeigt uns in genauerer Ausführung solch eine Karyatide. 
Sie ist bekleidet mit einem in gefalligen Falten den Körper umspielenden 
Chiton j sie ruht auf dem rechten Beine, während das linke leicht vor- 
gestreckt .ist. Den Übergang von ihrem Kopfe zum Gebälk bildet 
eine Art mit Echinuskyma (S. 41) verzierter Korb, auf dem ein Abacus 
liegt. So ist die Idee des Tragens in einfacher Weise angedeutet. 

Der geweihte Bezirk, auf dem sich diese Tempelanlage befand, 
umfasste mehrere Heiligtümer, deren einzelne Stätten wir aber nicht mit 
Sicherheit bezeichnen können, nämlich das der Athene Polias, das des 
Erechtheus und das der Pandrosos, der Tochter des Königs Kekrops, 
sowie die Gräber des Kekrops und des Erichthonios. So eng vereinigt 
lagen hier die altheiligen Kultstätten, weil es das denkwürdigste 
Stück attischen Landes war. Man hatte deshalb auch sofort nach Ab- 
zug der Perser den Wiederaufbau der zerstörten Heiligtümer begonnen. 
Hatten aber erst vielerlei äufsere Rücksichten die Ausführung ver- 
zögert, so wurde sie durch die Drangsale des peloponnesischen Krieges 
so sehr gehindert, dafs erst gegen das Jahr 409 die Vollendung er- 
folgt sein kann. Da nun die griechische Kunst, wie wir schon ge- 
sehen haben und noch weiter bemerken werden, sich vom Streng- 
schönen zum Anmutigen entwickelt, so erklärt es sich, dafs dieser erst 
so spät vollendete Tempel durch seine zierlichen, heiteren Verhält- 
nisse im Gegensatze steht zu dem ihm gegenüber liegenden ernsten, 
erhabenen Bauwerk, dem unter Perikles' Leitung entworfenen und aus- 
geführten Parthenon. 

Zum Eingange des Parthenon gelangen wir, wenn wir zunächst 
an seiner nördlichen Langseite hinschreiten und an der Ostecke uns 
rechts wenden; denn der Eingang lag nach Osten, also auf der von 
dem Beschauer des Bildes Taf. IX, Fig. 10 abgelegenen Seite. Wir 
haben vor uns einen Tempel von ungewöhnlich grofsen Verhältnissen 
und mit einer bedeutsamen Änderung in der Anlage (vgl. Grund - 
rifs Taf. X, Fig. 11). Hinter der Cella ist, zwischen dieser und 
dem Posticum, noch ein Raum eingeschoben, Opisthodomos (Hinter- 
haus) genannt. Äufserlich ist der Tempel ein dorischer Peripteros 
mit doppelter Säulenreihe vom und hinten. In der Front hat er acht 
Säulen (oktastylos) , auf den Langseiten siebzehn. Sein Umfang be- 
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trägt 31 X 70 m., seine Höhe etwa 20 m. Taf. X, Fig. 12 bietet 
uns eine Ansicht desselben über Eck, Taf. X, Fig. 1 3 die nordöstliche 
Ecke der gröfseren Anschaulichkeit wegen im Aufbau. Auf einer 
Basis von drei Marmorstufen erhebt sich der marmorne Säulenwald 
über die mit Platten belegte Umgebung. (Die Höhe der Säulen be- 
trägt 5 1/2 Säulendurchmesser, ihre Intercolumnien 1^/4 Durchmesser.) 
Auch der ganze Oberbau war aus pentelischem Marmor hergestellt 
Das Epistyl war auf den Langseiten wahrscheinlich mit Kränzen oder 
Binden, auf den Schmalseiten (wenigstens später) mit grofsen Schilden 
geschmückt (wie dies die Ansicht Taf. IX, Fig. 10 zeigt). An allen 
diesen Teilen war dem weifsen Marmor durch einen leichten Farben- 
ton seine blendende Naturfarbe genommen. An dem darauflagemden 
Fries waren vermutlich die Kanäle der Triglyphen tief blau gefärbt, die 
von ihnen eingeschlossenen Metopenplatten zeigten auf rot gefärbtem 
Grunde prächtige Hochreliefs. Das über den Metopen hervortretende 
Geison war an der unteren Fläche rot gefärbt, die Tropfenplatten dagegen 
blau, die Tropfen selbst vielleicht golden. Die Stirnfläche des Geison 
zeigt unten einen Mäander in nicht mehr bestimmbarer Farbe, der 
obere Teil war sicher rot ; das dorische Kymation darüber war blau 
und rot gehalten. Das Geison am Giebel hat ein lesbisches Kymation 
mit herzförmigen, ebenfalls wohl blau und rot gemalten Blättern, die 
Sima endlich zeigt einen ebenfalls bunten Anthemienschmuck (S. 42). 
Den Bau krönte ein mächtiges Akroterion, während an den Ecken 
auf schweren Basen goldene Oelkrtige standen (vgl. Taf. IX, Fig. 10, 
wo die Einzelnheiten richtiger sind). Die rotgefarbten Steinplatten 
des Tympanon (es ist 28Y3 m. lang, 3^2 "^« hoch, ®/jq m. tief) 
bildeten einen trefflichen Hintergrund für die dort aufgestellten Statuen- 
gruppen. Treten wir vom zwischen den Säulen ein in das Tempel- 
haus (Taf. X, Fig. 11, 12 und 13), so sehen wir vor uns eine zweite 
dorische Säulenreihe von sechs Säulen, die zwei Stufen höher stehen. 
Sie sind unter sich und mit den hinter ihnen in Anten auslaufenden 
Wänden durch ein hohes Gitterwerk verbunden, in dessen Mitte sich 
eine Thür befindet Durch diese gelangt man in die östliche Vor- 
halle, den Pronaos, der ebenso wie der äufsere Umgang mit kasset- 
tierten Steinplatten gedeckt war (Taf. X, Fig. 13). Im Pronaos wurden 
einst silberne Weihgeschenke und Geräte aufbewahrt Von hier 
führte eine 10 m. hohe prachtvolle Doppelthür (Taf. X, Fig. 13) in 
den dreischiffigen Naos (Taf. X, Fig. 11), der, weil seine Länge 
IOC Fufs beträgt, den Namen Hekatompedos führte. Die drei Schiffe 
wurden durch je neun dorische Säulen gebildet, die wahrscheinlich 
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eine zweite Säulenstellung über sich hatten. In halber Höhe würde 
man sich dann auf beiden Seiten eine Galerie zu denken haben. 
Bedeckt war die Cella vermutlich mit einer reich bemalten flachen 
Kassettendecke aus Holz, doch war jedenfalls in der Mitte zur Be- 
leuchtung des Raumes eine Öffnung belassen ; die Wand war rot 
bemalt. Aus der Hinterwand traten, der Flucht der Säulenreihen ent- 
sprechend, Nischenwände heraus, um das Götterbild aufzunehmen. 
Der übrige Raum diente zunächst zur Aufbewahrung von Weihge- 
schenken und ähnlichem. So werden erwähnt über 150 Schalen, allerlei 
Mobiliar für die Feste, Waffen und musikalische Instrumente, sonstiges 
Silbergerät und vor allem zahlreiche Kränze, die wohl mit zum Schmuck 
der Säulen und Wände verwendet wurden. Nach diesem Raum be- 
wegte sich , so darf man mit . Recht annehmen , der Festzug an 
den Panathenäen, damit hier, wo die ganze Umgebung von attischem 
Reichtum, von attischer Pracht zeugte, die Bekränzung der Sieger 
in den vorhergegangenen Kampfspielen statt fände im Beisein der Be- 
amten, im Beisein des Volkes, unter den Augen der Athene selbst, 
deren Standbild die Nische schmückte. Denn ein Kulttempel, in dem 
eine Gottheit ständig verehrt wurde, scheint der Parthenon nicht ge- 
wesen zu sein, da kein Priester dieses Tempels oder der Athene 
Parthenos erwähnt wird, und nur bürgerliche Beamte die Aufsicht 
führten. Der ganze Tempel war ein Weihgeschenk an die im Erech- 
theion verehrte Athene Polias und diente nur als Festtempel. '^) 
Zugleich freilich war das Gebäude auch durchaus weltlichen Zwecken 
bestimmt. Der Opisthodomos nämlich, zu dem aus den beiden Seiten- 
schiffen der Cella, wahrscheinlich neben den aufwärts gehenden Treppen 
hin, Zugänge durch kleine Thüren führten, war das Schatzhaus Athens, 
in dem die öffentlichen Gelder aufbewahrt wurden. Es war ein ein- 
stöckiger Raum, ebenso breit wie die Cella, während die Tiefe etwa 
zwei Drittel der Breite betrug. Die Deck« war von vier Säulen ge- 
tragen, Gebälk und Kassetten waren von Stein, im übrigen war das 
Gemach schmucklos. Durch eine weite Thür gelangte man hinaus 
in den westlichen Vorraum, der dem östlichen gjich und wohl als 
Amtslokal der Schatzmeister diente. Die Meister dieses Prachtbaues, 
der vor Errichtung der Propyläen unter Perikles* Regierung vollendet 
wurde, sind Iktinos und Kallikrates. 

Jetziger Zustand. Leider ist es uns nicht vergönnt noch 
die Herrlichkeit der Gebäude zu schauen, die in ihrer Vereinigung 
eine der vollendetsten Schöpfung menschlicher Kunst waren. Denn 
viele widrige Ereignisse, besonders aber die Belagerung der Burg 
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durch die Venetianer unter Morosini und Königsmark im Jahre 1687, 
haben grofse Verwüstungen angerichtet. Am 26. September jenes 
Jahres fiel eine venetianische Bombe in den Parthenon gerade auf 
die Stelle, wo die Türken ihre Pulvervorräte hatten: ein gewaltiger 
Krach, und der prächtige Tempel, der zuletzt als Moschee gedient hatte, 
bot ein Bild trauriger Zerstörung. Doch sind die erhaltenen Reste noch 
grofsartig genug, um eine Vorstellung seines einstigen Glanzes zu er- 
wecken, zumal an der Westseite, die man beim Betreten der Burg 
zuerst erblickt. Hier stehen noch zahlreiche Säulen mit dem darüber 
hinlaufenden Gebälke, ja auch der Hintergrund des Tympanon ragt noch 
empor ; geringer sind die Reste an der Ostseite, spärlich sind sie in der 
Mitte. Vom Erechtheion steht noch vieles Mauerwerk, von der nörd- 
lichen Vorhalle mehrere Säulen, fünf Säulen auch von der Osthalle, 
am besten aber ist der Zustand der reizenden Karyatidenhalle, wenn 
auch hier manches in späterer Zeit ergänzt ist. Von den Propyläen 
endlich stehen noch zahlreiche Säulen, aber die prachtvolle Marmor- 
decke, die Giebel, Dach und Gebälk sind fast spurlos verschwunden. 

Die Parthenonskulpturen. Bei dieser Besprechung der 
einzelnen Bauglieder und Räumlichkeiten des Parthenon ist schon an- 
gedeutet worden, dafs derselbe reich mit Skulpturwerken geschmückt 
war, von denen wenigstens soviel auf uns gekommen ist, dafs wir 
uns ein annäherndes Bild von der Herrlichkeit dieses Tempels machen 
können, zumal von den meisten nicht erhaltenen Teilen doch 
auf der Pariser Bibliothek Zeichnungen vorhanden sind, welche der 
Maler Carrey, der im Gefolge eines französischen Gesandten sich 
längere Zeit in Athen aufhielt, im Jahre 1674, also 13 Jahre vorder 
grofsen Zerstörung, aufgenommen hat. Von den 92Metopenbildern 
sind 39, wenn auch sehr zerstört, noch in Athen vorhanden, 15 sind 
mit vielen andern Resten der Parthenonskulpturen in London, eins 
in Paris. Die Metopen der Ostseite, wo der Eingang war, stellen 
meist Kampfscenen dar, in denen Götter als Sieger erscheinen, die 
Überwundenen sind die Giganten. Diese, die letzten Abkömmlinge 
des früheren Weltenherrschers Uranos, hatten, wie die Sage erzählte, 
einen Kampf erregt gegen die lichten Götter des Olympos. Da eilten 
alle Götter zur Schlacht herbei und mit Hilfe des Herakles wurden 
die Empörer niedergeworfen. Dieser Kampf war hier in einzelnen 
Scenen dargestellt. In der Mitte erblicken wir Zeus selbst und neben 
ihm Athene, wie sie mit geflügelten Rossen in den Kampf eilt, um 
die wilden Erdensöhne niederzuwerfen. 

An der Südseite des Tempels sehen wir einen anderen K^*^'^*' 
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der leicht zu deuten ist; erblicken wir doch fast auf jeder Platte 
einen Kentaur in der Gruppe. Die Kentauren waren der Sage nach 
Urbewohner Thessaliens. Da sie als Kinder eines Wolkengebildes 
galten, man sich aber die Wolken als hurtige Rosse vorstellte, so hatte 
die Phantasie der Ktinstler für sie Gestalten geschaffen, die aus einem 
Pferdeleib mit menschlichem Oberkörper bestehen. Diese Unholde 
waren von den Lapithen in siegreichen Kämpfen nach Norden zurück- 
gedrängt worden, doch waren sie noch nicht gänzlich gebändigt 
Als der Lapithenfurst Peirithoos sich mit Hippodameia, der Tochter 
des Lapithen Atrax vermählte, hatte er aufser seinen Freunden, Nestor 
und Theseus, auch die Vornehmsten der Kentauren geladen. Wein aber 
und Weiber entfesselten die Leidenschaft der wilden Ungetüme, ja 
während des Gelages wollte der Kentaur Eurytion, der Gastfreundschaft 
vergessend, die Braut gewaltsam entführen; da brach ein Kampf aus, 
der nach schweren Verlusten auf beiden Seiten mit der gänzlichen 
Niederlage der Kentauren endigte. Des Theseus und der Athener 
Verdienst war es, die unter dem Schutze ihrer Götter dem be- 
drängten Freunde Hilfe leisteten, dafs die rohen Tiermenschen über- 
wunden wurden. 

An diese Schlacht erinnern die Metopen der Südseite, von 
denen zwei auf unsem Abbildungen vorgeführt werden. Taf. XI, P'ig. 1 
unten zeigt uns den Sieg eines Lapithen oder Atheners 
über einen Kentauren. Um die Scene ganz zu verstehen, denke 
man sich eine Lanze, mit der der menschliche Held dem Feinde eine 
Wunde in den Rücken versetzt hat. Mit der linken Hand hält er 
den Besiegten am Schöpfe fest, und mit dem linken Fufse stemmt 
er kraftvoll sich auf^), um mit der Rechten die Lanze zu neuem 
Stofse aus dem Rücken zu ziehen. Ein weiter, von beiden Armen 
herabhängender Mantel fällt in breitem Faltenwurf über den .Rücken. 
Der in der Bewegung gehemmte Kentaur krümmt sich vor Schmerz 
und greift mit der rechten Hand nach der verwundeten Stelle, während 
er mit der linken sich von der Hand des Griechen zu befreien 
sucht 

Als Gegenstück zeigt uns Taf. XI, Fig. 1 oben einen über 
den besiegten Feind triumphirenden Kentauren. Er 
hat den Gegner zu Boden gestreckt und mit wehendem Löwenfell, 
das ihm als Schild dient, springt er über denselben dahin in über- 
mütiger Siegesfreude. »Lustig wirbelt der Schwanz in die Höhe, 
und selbst der Zipfel des Löwenfelles scheint mit ergriffen vom Sieges- 
taumel«, sagt ein neuerer Erklärer sehr treffend. Jener liegt kraftlos 
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am Boden, das Haupt ist matt zurückgesunken, nur das gebogene 
rechte Knie läfst noch erkennen, dafs das Leben den Körper noch 
nicht ganz verlassen hat. So wechseln die Scenen, denn der Kampf 
war schwer und der Sieg wurde teuer erkauft. 

Die Metopen der Südseite sind am besten erhalten. Für die 
Westseite lässt sich nur die Vermutung aufstellen, dafs sie Kämpfe 
mit den Amazonen enthalten habe. Dieses mythische Weibervolk 
hatte im fernen Osten oder auch im Norden seinen Wohnsitz und 
war so kriegerisch, dafs es oft grofse Heereszüge unternahm. So 
kamen sie auch nach Attika, wurden aber hier von Theseus mit 
Hilfe der Schutzgöttin Athene glücklich zurückgeworfen. 

Die Metopen der Nordseite endlich scheinen sich zum grofsen 
Teil auf den Kampf gegen Ilion zu beziehen, der durch die Gunst 
der Götter, besonders der Athene, glücklich vollendet worden war 
und Gesamtgriechenland, vor allen aber auch Athen, grofsen Ruhm 
eingebracht hatte. 

Sämtliche Metopen sind in stark hervorspringendem Hoch- 
relief ausgeführt, weil unter dem weit ausladenden Geison flache 
Bilder nicht genügend sichtbar gewesen wären. Wie weit sie farbig 
waren, läfst sich nicht mehr entscheiden. Jede Komposition ist, wie 
das auch aus den mitgeteilten Beispielen ersehen werden kann, so 
eingerichtet, dafs sie den quadratischen Raum in natürlicher Weise 
ausfüllt. Selbstverständlich mufs, wie es die Trennung der einzelnen 
Bilder durch die Triglyphen mit sich bringt, jede Metope ein für 
sich vollständiges Bild enthalten, doch lassen sich oft Beziehungen 
zwischen den benachbarten Reliefs herausfinden. Wie jedesmal eine 
gröfsere Anzahl Metopen zusammen eine ruhmreiche That der Vor- 
zeit verherrlicht, haben wir gesehen; aber alle ordnen sich wieder 
einem Hauptgedanken unter: durch der Olympier, besonders aber 
durch Athene's machtvolle Sieges gewalt , sind Unholde und Feinde 
niedergeschlagen, ist hellenische Kultur den späteren Geschlechtern 
bewahrt worden. 

Auch die Bildwerke der Giebel, freistehende Marmorstatuen, 
die durch Färbung der untergeordneten Teile und Metallverzierungen 
für den unten stehenden Betrachter verständlicher gemacht waren, 
sind nur in geringen Resten auf uns gekommen. Wir müssen uns 
mit einigen Einzelheiten begnügen, für deren Verständnis freilich die 
Kenntnis der gesamten Kompositionen unerlässlich ist. Von dem, 
was sich in den Giebeln befindet, — sagt Tansanias — bezieht sich 
alles, was über dem Eingange ist, auf die Geburt der Athene, was 
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aber hinten ist, auf den Streit der Athene mit Poseidon über das 
Land. Der Eingang aber ist, wie wir gesehen haben, an der Ost- 
seite. Nach den vorhandenen Resten und Überlieferungen war die 
Geburt der Göttin hier etwa so dargestellt, dafs in der Mitte die 
eben in wunderbarer Weise dem Haupte des Zeus entsprungene Pallas 
völlig gewafFnet stand, während ihr zur Seite ihr Vater thronte, einige 
der höchsten Götter aber beide umgaben. Rechts und links von 
dieser Mittelgruppe stürmten zwei Göttinnen als Boten hinaus aus 
dem Olymp, um die Kunde von der Geburt der Tochter des Zeus der 
Welt zu bringen, die staunend dieselbe vernimmt Dafs aber das 
Ereignis der ganzen Welt gilt, das ist angedeutet durch die rechts 
in der Ecke hinabtauchende Göttin der Nacht, Selene, und den links 
aus den Wogen emporsteigenden Tagesgott Helios : mit der Geburt 
der Athene ist Licht und Tag aufgegangen über die ganze Welt. 
Rechts von Helios nach der Mitte zu ist die Gestalt gelagert, die 
uns Taf. XI, Fig. 2 vorführt. Noch scheint sie die Botschaft von 
Athene's Geburt nicht erreicht zu haben, während die nach ihr fol- 
genden Gestalten Teilnahme und Erregung zeigen. Wen unsere 
Figur vorstellt, ist nicht aufser Zweifel. Ist die Unterlage, welche 
sein Mantel fast bedeckt, ein Löwenfell, so liegt ja die Deutung auf 
Herakles nahe, doch kann es auch Theseus sein, der ebenfalls 
oft mit dem Löwenfell ausgestattet wird und hier wegen seiner 
näheren Beziehung zu Athene wohl am Platze wäre. Uns interessiert 
übrigens die Benennung weniger als die Schönheit der Statue. Sie 
zeigt einen vollendet schönen Manneskörper im Zustand seliger Ruhe. 
Behaglich rückwärts gelehnt stützt er sich mit dem linken Arme auf 
eine Erhöhung. Der Oberkörper ist etwas nach links gewandt, der 
rechte Unterarm ist etwas emporgehoben, als ob er den emporstei- 
genden Helios begrüfsen wollte. Vielleicht hat diese Hand aber auch 
einen Stab oder eine Waffe geführt. Bequem sind die (nicht ganz 
erhaltenen) Beine ausgestreckt und unten gekreuzt. Der Kopf ist 
leider auch bei dieser best erhaltenen Gestalt zerstört, doch läfst 
sich die natürliche Haltung desselben und die edle Form leicht er- 
kennen. Um sich recht bewufst zu werden, wie schön dieser Körper 
ist, halte man die Ägineten dagegen. Dort ist noch ängstliche Wieder- 
gabe der durch Beobachtung gefundenen Regel, hier ungesuchte Natür- 
lichkeit und Mannigfaltigkeit. Indem der Körper mehr auf die linke 
Seite gestützt ist, wird eine verschiedene Behandlung der beiden 
Teile der Brust ermöglicht; zugleich kann uns diese in halber Vorder- 
ansicht gezeigt werden, während das Gesicht wieder durch leise 
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Wendung des Halses fast in das Profil zurücktritt. So bekommt die 
Figur wirkliches Leben. Die wohlausgeprägte Muskulatur läfst uns 
die Kraft des jugendlichen Mannes erkennen ; aber es sind nicht die 
ausgearbeiteten Muskeln eines Athleten, und sie sind nicht in An- 
spannung gezeigt, denn der Künstler hat nicht die Absicht, hier an die 
Thaten des Heros zu erinnern, nur seine gottähnliche Schönheit will 
er uns vorführen. Und das ist ihm in einer Weise gelungen, dafs 
der berühmte Bildhauer Dannecker, gewifs ein zuverlässiger Gewährs- 
mann, der den Theseus und eine andere Statue aus den Giebelfeldern 
des Parthenon in Gipsabgufs besafs, an den grofsen Philologen 
Welcker schrieb: diese beiden haben mich so ergriffen, dafs ich 
sagen mufs, für mich ist es das höchste, was ich je in der ganzen 
Kunst gesehen habe. Sie sind wie auf Natur geformt, und doch 
habe ich nie das Glück gehabt, solche Naturen zu sehen. 

Nicht minder lebenswahr ist eine Gruppe von zwei weiblichen 
Figuren auf der rechten Hälfte dieses Giebels (Taf. XI, Fig. 3), 
zu denen noch eine dritte gehört. Man deutet sie als die Töchter 
des Königs Kekrops, die Tauschwestem Fandrosos, Aglauros und 
Herse, die in Attika verehrt wurden als die Pflegerinnen des Erich- 
thonios, einer erdgeborenen Landesgottheit, die Athene in mütterliche 
Obhut genommen hatte. Die eine der zwei Frauen sitzt, die andere 
ist so hingelagert, dafs sie sich mit ihrem rechten Arm in den Schofs 
ihrer Schwester stützt. Auch ihnen fehlen, wie den meisten dieser Über- 
reste, die Köpfe, doch ist der Kopf auch in dieser Periode der Kunst 
nicht so bedeutsam für die ganze Figur, dafs sie ohne denselben un- 
verständlich würde. Die sitzende Frau hat die Beine angezogen und 
beugt den Oberkörper etwas nach vom, wie es jemand thut, der sich 
vom Sitze erheben will. Eben ist die Kunde von der Geburt der 
Athene diurch die von der Mitte heraneilende Botin gebracht worden: 
überrascht wendet sie sich daher nach der rechten Seite und will 
aufstehen, wird aber noch durch die auf sie gestützte Gefährtin nieder- 
gehalten. Diese hat die Kunde noch nicht vernommen, noch lagert 
sie ungestört dahingestreckt , mit behaglich gekreuzten Füfsen, mit 
dem Kopfe an die Schulter ihrer Schwester gelehnt. 

Erregt unsere Bewunderung die kunstvolle Andeutung der ver- 
schiedenen Stufen von Teilnahme an dem grofsen Ereignisse, die sich 
von den Ecken des Giebels nach der Mitte zu von achtloser Ruhe zu 
aufmerksamer Bewegung steigert, so nicht minder die Behandlung 
der Gewandung, die trotz ihrer Fülle in natürlichem Flusse den 
Körperlinien sich anschmiegt. Ein fein faltiger Ärmelchiton mit Ü^'*' 
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schlag deckt die Brust der sitzenden Figur, während über Kniee und 
Beine ein Mantel aus gröberem Stoffe geschlagen ist, unter dem dann 
an den Füfsen der Chiton wieder zum Vorschein kommt. Der Chiton 
der liegenden Figur hat keinen Überschlag, so dafs der schöne Falten- 
wurf über dem Gürtel nicht verdeckt ist. Von der rechten Schulter 
ist das Gewand, wie das bei fast horizontaler Lage leicht geschieht, 
herabgeglitten. Der Mantel wird erst sichtbar vom Oberschenkel an, 
wo er sich in breiteren Falten über den Chiton lagert, dessen Falten 
schief überschneidend. Noch einfacher ist endlich der Faltenwurf 
der offenbar aus starkem Stoffe bestehenden Decke, auf welche die 
Gestalt sich hingelagert hat. Man vergleiche mit diesen Frauen die 
Hestia (Taf. IX, Fig. 6), um zu sehen, welchen Fortschritt die griechische 
Kunst in der Behandlung der Gewandung gemacht hat. Ein gleicher 
Fortschritt zeigt sich in der Anordnung der Gruppe, die innerhalb 
des Ganzen wieder mehrere kleinere Einzelgruppen aufzuweisen hat 
und so eine wohlthuende Abwechselung hervorbringt, die ein Vergleich 
mit den Ägineten stark in die Augen fallen läfst. 

Der Westgiebel enthält, wie erwähnt, den Streit zwischen 
Poseidon und Athene um den Besitz des Landes. Da der plastische 
Künstler nur einen Moment der Geschichte herausgreifen darf, so gilt 
es diesen so zu wählen und auszugestalten, dafs die Vorgeschichte 
und das unmittelbar Folgende erschlossen werden kann. Auch hierin 
zeigt sich, nachdem man endlich den wenigen erhaltenen Resten die 
wahrscheinlich richtige Deutung gegeben hat, der Künstler als voll- 
endeter Meister. Den Besitz des attischen Landes begehrten Poseidon 
und Athene. Um den Streit zu schlichten, finden sich beide auf 
der Burg ein, Athene mit einem Gespann von vier Rossen, Poseidon 
mit einem Gespann von Hippokampen, deren geflügelter Rofsleib in 
einen mächtigen Fischschwanz ausläuft. Olympische Götter und 
vielleicht auch Kekrops, des Landes Herrscher, sind als Zeugen zu- 
gegen. Wer dem Lande die gröfste Wohlthat erweisen würde, dem 
sollte es zu eigen sein. Poseidon tritt vor ; ein Stofs mit dem Drei- 
zack in den Felsen! imd ein salziger Quell sprudelt hervor, des 
Meeres uncj der Seeherrschaft Symbol. Dann tritt Athene vor; sie 
läfst aus ödem Gestein den ersten Ölbaum spriefsen, das Symbol der 
nährenden Fruchtbarkeit des gebirgigen Landes. Das Meer ist aber 
überall, der Ölbaum ist durch Athene's Huld etwas dem attischen 
Lande eigentümliches : der Göttin wird daher der Besitz der zukunft- 
reichen Stätte zugesprochen. Beleidigt weicht Poseidon zurück und 
eilt zürnend davon, schwere Rache drohend. Diesen Moment, wo 
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der Streit eben entschieden ist, hat der Künstler als den frucht- 
barsten erwählt. In der Mitte des Giebels lassen sich noch Spuren 
von Quelle und Ölbaum erkennen, die siegreiche Göttin wendet sich 
von der Mitte aus ihrem Gespann zu, leidenschaftlich schreitet mit 
mächtigem Schritte andererseits der besiegte Gott davon. Die Götter 
des Gefolges geben je nach ihrer Entfernung vom Mittelpunkte gröfsere 
oder geringere Teilnahme und Erregung zu erkennen. 

Von all den Figuren ist nur wenig gut erhalten ; am besten die 
äufserste in der linken Ecke, die uns Taf. XI, Fig. 4 zeigt. Auf 
felsigem Untergrund, den nur wenig der Mantel bedeckt, hatte sich 
der Mann dahingestreckt Da dringt der Streit der Götter an sein 
Ohr. Langsam erhebt er sich aus seiner fast wagerechten Lage, indem 
er sich auf den linken Arm stützt und den Oberkörper nach vom 
beugt, um nach der Mitte hin zu schauen. Nachlässig hängt des 
Mantels einer Teil ihm über die linke Schulter, nach dem anderen 
griff er vermutlich mit der nicht erhaltenen rechten Hand. Das 
linke Bein ist an der Basis glatt abgeschnitten ; was das bedeuten soll, 
läfst erst die Rückseite erkennen, wo man deutlich Wellenbewegung 
wahrnimmt. Die Beine des Gottes reichen noch in das Wasser hinein. 
Wir haben also einen FluXlsgott vor uns, vermutlich den Kephissos, 
Attika's bedeutendsten Flufs, dem in der anderen Ecke der Ilissos 
und die vielbesungene Quelle Kallirrhoe entsprachen. Durch diese 
Lokalgötter hatte der Künstler den Ort bezeichnet, wo der Vorgang 
spielte. Im Gegensatz zur Ruhe beim Theseus im östlichen Giebel 
sehen wir hier die Bewegung dargestellt, und zwar eine noch nicht 
ganz zum Abschlufs gekommene; das beweist der noch gebogene 
linke Arm, der im Zustande der darauf folgenden Ruhe steif sein 
würde. Die halb nach vorn geneigte Haltung des Körpers ermög- 
licht eine verschiedenartige Behandlung der beiden Seiten der Brust. 
Ein schönes Zeichen für die echt künstlerische Hingebung des Meisters 
ist es, dafs alle Giebelstatuen, wiewohl sie blofs von vom erschaut 
werden konnten, doch auch an der Rückseite mit treuestem Fleifs 
ausgeführt sind. 

Fries Metopen und Giebelgruppen waren der plastische Schmuck, 
der aufsen am Tempel sich fand. Trat man aber zwischen den Säulen 
hindurch in die Halle, so erblickte man oben an der Aufsenseite der 
die Tempelräume umschliefsenden Wand eine neue Zierde, eine der um- 
fangreichsten und grofsartigsten Kompositionen aller Zeiten, den kost- 
baren Fries nämlich, der in einer Länge von fast i6o m. und in einer 
Höhe von i m. oben an der Umfassungsmai^er hinläuft. Sein Inhalt 
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bezieht sich auf eins der gröfsten Feste Attika's. Zu Ehren ihrer 
Schutzgöttin feierten die Athener alle vier Jahre das Fest der grofsen 
Panathenäen. Es fanden Wettkämpfe zu Pferde und in den gym- 
nastischen Künsten statt, seit den Peisistratiden auch ein sogenannter 
musischer Agon, der seit Perikles aufser Gesang auch Instrumentalmusik 
umfasste. Die schon erwähnte Preisverteilung an die Sieger erfolgte 
wahrscheinlich im Parthenon an dem Tage, der den Glanzpunkt des 
Festes bildete, nämlich wenn der grofse Festzug auf die Akropolis 
statt fand, um der Schutzgöttin das prachtvolle Geschenk der Stadt, 
ein reich verziertes, von attischen Frauen und Mädchen gewebtes 
Gewand (Peplos) und ein grofsartiges Opfer darzubringen. Zu diesem 
Feste schickten die attischen Kolonieen Gesandte und Opfergaben, 
wahrscheinlich je eine Kuh und zwei Schafe, die Stadt selbst stiftete 
eine Hekatombe. An dem Festzuge aber nach der Höhe der Burg 
nahmen aufser sämtlichen Beamten, verschiedenen Herolden, den zu 
krönenden Siegern auch Frauen, sowohl die der Vollbürger, wie die der 
Schutzbürger (Metöken) teil, femer die vierspännigen Wagen, welche 
in den Wettkämpfen aufgetreten waren, und endlich Reiter, sowohl 
die glanzvolle attische Bürgerreiterei, der bevorzugteste Teil des Heeres, 
als auch wer sich sonst zu Pferde dem Zuge anschliefsen wollte. 
Diesen Festzug nun hat der Künstler sinnig benutzt, um den langen 
Fries in ansprechender Weise zu verzieren. Und zwar wird an der 
Vorderseite, nach Osten zu, in der Mitte die Übergabe des Peplos 
an den Schatzmeister der Athene angedeutet, in der Mitte der Ver- 
sammlung der olympischen Götter, die als Gäste der Athene mit ihr 
dem Feste zuschauen. Ihnen zunächst stehen die höchsten Staats- 
beamten, die neun Archonten. Rechts und links von diesen nehmen 
Festordner den herankommenden Zug in Empfang, der von attischen 
Bürgerinnen eröffnet wird. Die hinter diesen schreitenden Frauen sind 
Angehörige von Metöken, welche nach altem Herkommen die Opfer- 
geräte, Schalen, Kannen, ein Räuchergefafs und ähnliches, zu tragen 
haben. Die Gruppen der Vorderseite sind von der Mitte ausgehend 
ziemlich symmetrisch geordnet, einzig steht aber die äufserste Figur 
am südlichen Ende da, ein Festordner, welcher den auf der südlichen 
Langseite abgebildeten Teil des Zuges so zu sagen um die Ecke herum- 
winkt. Und zwar folgt auf dieser Seite zunächst, von Führern und 
Opferdienem geleitet, eine Auswahl der prächtigsten Rinder, die von 
der Stadt geweihte Hekatombe, dann eine Anzahl Fufsgänger, die es 
schwierig ist genauer zu bestimmen, hierauf Viergespanne mit je einem 
Rosselenker und einem Bewaffneten, an die sich dann bis an das 
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westliche Ende dieser Seite die rossetummelnde Jugend anschliefst 
Ähnlich ist der Zug an der Nordseite geordnet. Zunächst auch Opfer- 
tiere. Es sind die Festgaben der attischen Kolonieen imd einiger 
anderer Städte, bestehend aus Rindern und Schafen; dann folgen 
Träger von Opferkuchen und Opferwein, aus dem Metökenstande, dann 
Flötenbläser und Zitherspieler, und hinter diesen bürgerliche Fufs- 
gänger unbestimmter Art, welchen, wie an der Südseite, Rofs- 
gespanne und Reiter folgen. Der Westfries folgt in der Richtung 
der Personen ganz dem Nordfries, so dafs also der Ausgangspunkt 
des vom Künstler notwendiger Weise in zwei Hälften geteilten 
Festzuges an die südwestliche Ecke gelegt ist Aber die Reiter der 
Westseite haben sich dem feierlichen Zuge noch nicht angeschlossen, 
zwar winkt ihnen einer der Herolde, die über den ganzen Zug hin 
verstreut sind, um die Ecke herum zu folgen, aber noch haben sie 
sich nicht ordnen können, sie haben noch mit ihren Pferden zu 
schaffen, sie aufzuzäumen oder zu bändigen. — Die folgenden Ab- 
bildungen zeigen uns einige der schönsten und besterhaltenen Scenen 
aus dem Fries, der, wenn auch vielfach zerstört, doch in einer Länge 
von über 400 Fufs auf uns gekommen ist Taf. XI, Fig. 5, 6 und 7 
stellen Gruppen aus dem Ostfries dar, imd zwar ist Taf. XI, 
Fig. 6, die Mitte* der Vorderseite, gewissermafsen zu betrachten als 
die Hauptscene, die man sich, da die rechts und links von ihr sitzenden 
Götter ihr den Rücken kehren, als in einem abgeschlossenen Räume 
spielend denken mufs. 

lüttelgruppe. Die beiden Figuren rechts stellen einen Mann 
und einen Jüngling dar, die beschäftigt sind, ein grofses viereckiges 
Stück 2^ug aus dickem Stoff zusammenzufalten. Es handelt sich 
wohl hier um den der rechts zunächst sitzenden Göttin Athene dar- 
gebrachten Peplos, den der bärtige, mit langem Chiton bekleidete 
Alte, wahrscheinlich einer ihrer Schatzmeister, nachdem er ihn von 
dem Festzuge in Empfang genommen hatte, jetzt mit einem dienenden 
Knaben zusammenlegt •) Die Jugend des letzteren ist durch die 
kleine Gestalt, sowie durch die Tracht bezeichnet: er hat keinen 
Chiton, sondern nach Jünglingsart blofs einen lässig über die Schul- 
tern geworfenen Mantel, der den Körper nur teilweise bedeckt Rätsel- 
haft ist die Scene daneben. Die mittlere der fünf Gestalten, welche 
zugleich die Mitte des ganzen Frieses einnimmt, ist eine mit reich- 
gefaltetem Chiton und Mantel bekleidete Frau, welche beschäftigt ist, 
einem herantretenden Mädchen irgend ein Gerät vom Kopf zu ndi- 
men. Die Stelle, welche jener Frau innerhalb des Ganzen angewiesen 
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ist, läfst vermuten, dafs sie die Priesterin der Schutzgöttin Athene 
Polias vorstellt; aber, was das Mädchen sowohl, nach deren Last sie 
die Hand ausstreckt, wie die andere, links, auf dem Kopfe trägt, 
scheint sich einer sicheren Bestimmung entziehen zu wollen. Am 
wahrscheinlichsten ist es, dafs sie auf den Wülsten, die den Kopf 
gegen Druck schützen soUen, Polsterstühle tragen, die bei dem Fest 
irgend eine ims nicht bekannte, aber bedeutendere Rolle gespielt 
haben. Das Mädchen links hat aufserdem auf dem linken- Arme 
wohl einen Fufsschemel. 

GröttergTuppen. Rechts und links von dieser Scene sind, 
wie gesagt, Götter gruppiert, und zwar rechts die Gruppe Taf. XI, 
Fig. 7, links die Gruppe Taf. XI, Fig. 5. Den Reigen der Götter 
eröffiiet (Ta£ XI, Fig. 5 links) eine jugendliche Gestalt, die an 
dem auf den Knieen liegenden Reisehut (Petasos^ sowie an den hohen 
Stiefeln als Hermes i®) kenntlich ist Der von einer Agraffe vom zu- 
sammengehaltene Mantel (Chlamys) ist von den Schultern herabgefallen 
und zeigt so den jugendlich schlanken Körper; in der rechten Hand 
trug er vermutlich das wohl metallene, ihm eigentümliche Kery- 
keion (Heroldsabzeichen). Behaglich zurückgelehnt schaut er dem 
Festzuge entgegen. Die nächsten zwei, ein Gott und eine Göttin, 
safsen mit verschränkten Beinen gegeneinander gerichtet: da dringt 
das Geräusch des herannahenden Festzuges zu ihnen, und der Gott 
wendet sich mit dem Oberleibe um, legt vertraulich den rechten Arm 
auf des Hermes Schulter und blickt über ihn hinweg dem Zuge ent- 
g^en ; die Göttin aber streckt sich etwas nach vorn , um an ihrem 
Nachbar vorüber auch etwas zu erschauen. Die Vertraulichkeit dieses 
Götterpaares, welche sich in der Verschrankung ihrer Beine offenbart, 
andererseits die Vernachlässigung des Weibes durch den männlichen 
Gott, der seine Aufmerksamkeit jetzt ganz unbekümmert um jene dem 
Festzuge zuwendet, läfst mit Sicherheit darauf schliefsen, dafs wir 
hier das Geschwisterpaar A pol Ion und Artemis vor uns haben. 
Zu dieser Deutung stimmt die äufsere Erscheinung vollkommen, wenn- 
gleich der Gott wenigstens ein besonderes Kennzeichen nicht hat. 
Er zeigt eine breite, kräftige Gestalt; sein Mantel ist herabgefallen 
und bedeckt die Schenkel, er sitzt auf einem mit Polster bedeckten 
Stuhle, die Füfse sind durch Sohlen geschützt Die Linke ist ge- 
hoben und mufs sich notwendiger Weise auf einen Stab gestützt 
haben. Die Göttin ist durch die Fackel, welche sie energisch in 
ihrer Linken hält, als Lichtgöttin charakterisiert Sie sieht in zwar 
etwas vorgestreckter, aber doch bequemer Haltung dem Zuge ent- 
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gegen ; das rechte Bein hat sie über das linke gekreuzt, den rechten 
Ann hat sie lässig auf's rechte Bein gestützt, welches naturgemäfs 
«durch seine Lage etwas gehoben ist; der Unterarm lehnt sich mit 
<der nach innen gebogenen Hand leise an die Halsgegend an. Ihr 
Oewand ist ein ärmelloser Chiton mit einem Mäntelchen. ^^) Noch 
natürlicher ist die Haltung des folgenden Gottes. Als ob er sich 
auf seinem Sitze schaukelte, hat er das rechte Bein emporgenommen 
und mit beiden Händen umspannt, das linke ist als regulierende Balan- 
cierstange hinausgestreckt. Diese spielende Haltung, diese kecke 
Nichtachtung der guten Sitte sowie der ganze Wuchs lassen auf 
einen jugendlichen Gott schliefsen und passen am besten für den 
etwas zuchtlosen Ares. Vielleicht ist das Stückchen eines Stabes, 
das an dem ausgestreckten Fufse hinläuft, der Überrest einer 
Lanze. 12) 

Wie diese vier, so bilden auch die folgenden drei Götter eine 
Onippe für sich : eine stehende weibliche , eine sitzende weibliche 
und eine sitzende männliche Gestalt. Die letztere ist leicht als Zeus 
zu erkennen. In erhabener Ruhe thront der durch Gröfse und Statt- 
lichkeit des Körpers ausgezeichnete Gott auf einem Armsessel mit 
Rück- und Seitenlehne, welche letztere vorn durch einen geflügelten 
Sphinx getragen ist. Er hat den ihm eigentümlichen Vollbart. In 
der im Schofs liegenden Rechten hält er das Scepter, dessen Rest 
aus Metall angesetzt war; den linken Arm hat er bequem über die 
Rücklehne hinausgelegt. Sein Gewand ist vom Oberkörper auf den 
Sessel herabgesunken, verhüllt aber den Unterleib und die Beine, 
die sich nach unten hin kreuzen. Ob er dem Zuge entgegen- 
blickt oder zu seiner Nachbarin, läfst sich nicht entscheiden. 
Die Göttin neben ihm aber wendet ihm ihre ganze Aufmerksam- 
keit zu. Die mit einem ärmellosen Chiton und mit einem Schleier- 
tuche bekleidete Gestalt scheint ursprünglich, wie die Haltung ihrer 
Füfse andeutet, nach dem Zuge hingesehen zu haben, jetzt aber hat 
sie sich, indem sie mit hoch erhobener Linken das Schleiertuch an- 
mutvoll zurücknimmt, welches ihre Rechte in Schulterhöhe gefafst 
hält, mit dem Gesichte ihrem Nachbar zugewandt, wie um durch 
ihre unsterbliche Schönheit seine Augen zu ergötzen. Sie ist offen- 
bar Hera, des mächtigen Götterkönigs hehre Gemahlin. Die weib- 
liche Gestalt im Hintergrunde neben ihr, welche mit einem ärmel- 
losen Chiton bekleidet ist, scheint nicht gleichen Ranges mit den 
andern; denn sie steht, während jene sitzen. Da sie offenbar zu 
Hera in naher Beziehung zu denken ist und, wie einige Reste 

5* 
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erkennen lassen, geflügelt gebildet ist, so ist sie wohl als die leicht- 
beschwingte Götterbotin Iris zu deuten. 

Die sieben Figuren auf der andern Seite des Mittelbildes (Taf. XI, 
Fig. 7) zerfallen in drei Gruppen von zwei, zwei und drei Gestalten. 
Den Ehrenplatz zunächst an der Mitte hat hier billig Athene. Sie 
sitzt, ihrem Nachbar und der andern Seite des Festzuges zugekehrt, 
auf einfachem Sessel; ihr Gesicht steht fast genau im Profil, ihre 
Brust ist etwas nach rechts gewendet Sie ist mit einem ärmellosen, 
fast durchsichtigen, aber faltenreichen Chiton bekleidet. Die Linke 
hat sie auf den Schofs gelegt, in der Rechten scheint sie ein Scepter 
gehalten zu haben. Den rechten Fufs hat sie hinter den linken 
zurückgezogen. Ihre ganze Haltung hat etwas Abgemessenes, ja man 
könnte sagen Unfreies im Gegensatz zu der so freien Haltung der 
bisher besprochenen Göttergestalten. Hierdurch wollte der Künstler 
wohl die herbe Strenge der jungfräulichen Göttin andeuten. Zu 
ihr wendet sich, wie um sie anzureden, ein bärtiger Gott mit auf- 
fallend stark entwickelter Muskulatur. Die Füfse hat er unten gekreuzt, 
die linke Hand liegt an dem linken Knie, unter der rechten Schulter 
hat er einen von dem Gewand etwas bedeckten langen Stab, der ihn 
als den wegen seiner gelähmten Glieder einer Stütze bedürftigen 
Hephaistos erkennen läfst. Er erscheint in Mythen und Kulten 
mehrfach mit Athene verbunden. 

Die folgenden zwei Männer sind miteinander in ein Gespräch 
verwickelt. Der erstere ist ein älterer, bärtiger Mann in feierlich 
ernster Haltung, von magerer, trockener Körperbildung. Die Rechte 
hängt mit einer gewissen steifen Lässigkeit herunter, die schräg auf- 
wärts gerichtete Linke scheint etwas umspannt zu halten. Wir 
haben, obwohl die gewöhnlichen Attribute fehlen, in ihm den Po- 
seidon zu erkennen. Sein ihm zugewandter, jugendlich schöner 
Nachbar zeigt eine gewisse Weichheit in der Haltung des Körpers, 
ja in seiner Drehung des Halses etwas Schmachtendes. Auf dem 
Haupte trug er — das lassen die zahlreichen Bohrlöcher erkennen — 
einen metallenen Kranz; alles das läfst auf Dionysos schliefsen, 
dem wir dann in die hochgehobene Linke einen Thyrsusstab zu 
geben haben, d. h. einen längeren Stab mit einem Knauf aus Epheu- 
blättern, Weinlaub oder einem Tannzapfen bestehend. 

Dann folgen zu einer Gruppe vereinigt zwei Frauen und ein Knabe» 
Die zweite der Frauen, die auf einem teppichbedeckten Sessel sitzt, ist 
jugendlich, sie ist durch Verschleierung ausgezeichnet ; es ist A p h r o • 
d i t e. Sie deutet auf den herannahenden Festzug hin mit der auf die 
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Schultern des vor ihr stehenden Knaben gelegten Linken. Die Vermutung, 
dafs diese liebliche Erscheinung den Eros darstelle, wird durch die 
noch erkennbaren Flügel bestätigt. Auch der aufgespannte Sonnen- 
schirm weist auf ihn hin. Minder klar ist, wen die zweite Frau vorstellt, 
auf deren Knie Aphrodite vertraulich den rechten Arm gelegt hat. 
Sie ist älter; als Gewand hat sie über dem Chiton einen Mantel, der 
ihr in den Schofs heruntergesunken ist; zufolge der Haltung des 
linken Armes will auch der Chiton herabgleiten, doch hält sie ihn 
mit der Rechten zurück. Sie trägt eine Haube, aus der hinten die 
Haare heraussehen. Diese Haube könnte die Hausfrau, die Mutter 
bedeuten, eine Eigenschaft, die bei der Demeter besonders in den 
Vordergrund tritt. Die Anwesenheit der Demeter hier anzunehmen, 
sind wir aber um so mehr berechtigt, da die ganze Versammlung 
der sitzenden Götter aus den Olympiern besteht 

Und zwar sind die Olympier im Gegensatze sowohl zu den zwei 
untergeordneten Gottheiten Iris und Eros als zu den Menschen 
sitzend dargestellt So liefs es sich ermöglichen^ diese Götter gröfser 
als die Menschen erscheinen zu lassen, ohne das beim griechischen 
Relief übliche Gesetz zu verletzen, dafs die Köpfe der Figuren in 
gleicher Höhe sind (Isokephalie). Aber die Götter thronen nicht in feier- 
licher Haltung, als ob sie eine Huldigung der Sterblichen würdevoll 
entgegennähmen ; sie sind als für die Menschen unsichtbar gedacht und 
dargestellt als die »leicht Hinlebenden« in olympischer Behaglichkeit 
und Freiheit. 

Gefäfstragende Frauen. (Taf. XI, Fig. 8.) Rechts neben den 
Göttern (also am nördlichen Teile des Ostfrieses) folgen vier Archonten, 
dann Festordner, mehrere Männer und Weiber mit Opfergerätschaften, 
dann die auf Taf. XI, Fig. 8 dargestellte Gruppe. Die erste dieser 
Frauen trägt mit der neben ihr schreitenden (bei uns nicht abgebildeten) 
Frau ein Weihrauchbecken mit langem Fufse, das mit seinem Deckel 
zusammen die Form einer Eichel hat. Über dem auf der Erde auf- 
stofsenden Chiton hat sie einen langen und weiten, mehrfach zu- 
sammengelegten, mit einer Borde umsäumten Mantel, den sie mit dem 
linken darunter verhüllten Unterarme etwas emporgezogen hat. Ihr 
folgen zwei Frauen mit Chiton und nur kurzem Mantel, die in der 
Rechten Kannen tragen, während die linken Arme in natürlich läs- 
siger Haltung herabhängen. Dann kommen zwei Frauen mit Schalen 
in der Rechten, welche aufser mit dem Chiton mit grofsen, umsäumten 
Mänteln bekleidet sind, unter denen sie, die eine mehr, die andere 
weniger, den linken Arm emporgezogen haben. 
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Nordfries. Taf. XII, Fig. 1 ist ein Stück des Nordfrieses. 
Vorher gehen die Opfertiere, Rinder sowohl wie Schafe, hinter dieser» 
Jünglinge mit schweren Wannen auf den Schultern, dann folgen die 
vier hier dargestellten Jünglinge. Auch sie tragen schwere Gefafse,. 
das läfst sich an ihrer Haltung erkennen. Die zwei ersten stützen 
mit der Linken das mit der Rechten auf der linken Schulter fest 
gehaltene Gefäfs, während der dritte den linken Arm etwas hinauf- 
gezogen hat, damit die so verbreiterte Schulter eine um so sicherere 
Unterlage biete. Der vierte endlich hat gar für den Augenblick die 
Last niedersetzen müssen und beeilt sich, sie eben wieder aufzu-» 
nehmen, damit ihn nicht der folgende Teil des Zuges, Flöten blasende 
Männer, überhole. Die drei stehenden Jünglinge haben natürlich eine 
im wesentlichen gleiche Körperhaltung, aber durch Wechsel in der 
Lage der Gewandung und etwas verschiedene Haltung des Kopfes 
und der Arme wird doch Mannigfaltigkeit erzeugt. 

Hinter den dann folgenden Musikern kommt eine Anzahl von 
Männern, hierauf Viergespanne und sodann die Beiterei, von der 
uns Taf. XII, Fig. 2 eine Gruppe bietet. Man hat sich die Reiterei 
zu denken als in ungleich lange Glieder geordnet, die, wie z. B. das 
hier abgebildete, bis zu sieben Mann enthielten. Der rechte Flügel- 
mann des Gliedes fehlt auf unserm Bilde. Die erste, nicht ganz er- 
haltene Figur scheint nur mit dem kurzen Chiton bekleidet zu sein. 
Nr 2 und 3 haben aufserdem auch einen Mantel und an den Füfsen 
Sohlen. Während Nr. 2 mit beiden Händen die Zügel hält, beruhigt 
Nr. 3 mit seiner Rechten das Pferd, indem er ihm die Hand auf den 
Kopf legt. Reicher ist Nr. 4 ausgestattet. Er hat einen Panzer, 
eine Chlamys, hohe Stiefeln und auf dem Haupte einen runden Helm 
mit Busch. Seine Aufmerksamkeit ist ganz seinem Pferde zugewendet, 
das er mit beiden Händen fest in die Zügel nimmt. Bei Nr. 5 
können wir als Kleidung nur eine Chlamys wahrnehmen ; auf dem 
Kopfe trägt er einen runden Lederhelm ohne Busch, aber mit Backen- 
teilen und einer Nackendecke. Nr. 6, der linke Flügelmann des 
Gliedes, ist ganz sichtbar. Er hat als Bekleidung nur eine herab- 
gefallene, mit dem einen Zipfel über seinem linken Arme hängende 
Chlamys. Wir sehen ihn halb von hinten, wie er mit der erhobenen 
Rechten eine schnalzende Bewegung macht, mit der er einen Luft- 
sprung seines mutigen Rosses begleitet Das folgende, teilweise sicht- 
bare Pferd gehört dem rechten Flügelmanne des folgenden Gliedes. 

Diese wenigen Proben müssen ausreichen, um uns zu zeigen, 
wie der Künstler die natürliche Einförmigkeit eines Zuges mannig- 



II. Kap. Bis zum Ende des peloponnesischen Krieges. 71 

faltig zu gestalten wufste. Es findet sich an dem Fries ein unend- 
licher Reichtum von Erscheinungen, die immer wieder in anderer 
Weise die schöne Gestalt lebensvoll darstellen, sei es in andächtig 
würdevoller o.der behaglich ruhender oder in leicht bewegter Haltung, 
sei es in Göttern, in Menschen oder in Rossen; im sittigen Weibe, 
im ernsten Manne, im stürmischen Jünglinge. Hier durfte der Künstler 
auch eine Schranke überspringen, die ihm sonst gezogen ist; er durfte 
Ungleichzeitiges auf einem Bilde darstellen. Denn da das Ganze, 
trotz des engen Zusammenhanges, sich in eine Anzahl selbständiger 
Gruppen auflöst, so darf, weil diese nicht alle gleichzeitig überblickt 
werden können, auch Ungleichzeitiges in denselben erscheinen. Und 
so ordnen sich demnach die Teilnehmer des Zuges auf dem West- 
giebel noch, während am Ostgiebel bereits die Übergabe des Peplos 
stattgefunden hat. 

Wie weit der Fries bemalt war, entzieht sich sicherer Bestimmung, 
aber wegen der Flachheit des Reliefs und der geringen Beleuchtung 
ist eine Bemalung der untergeordneten Teile anzunehmen. 

Durch solche Bilder vorbereitet betrat der festlich gestimmte 
Athener dann den eigentlichen Tempel, und hier sah er die erhabene 
Göttin selbst vor sich, die Beherrscherin und Beschützerin seines 
Landes, in einer Statue, die die Krone all dieser künstlerischen 
Schöpfungen war. Leider ist uns von dieser sogenannten Athene 
Parthenos, die noch bis zum Jahre 375 n. Chr. vorhanden ge- 
wesen zu sein scheint, nicht einmal eine genaue Nachbildung erhalten. 
Sie war eine Kolossalstatue, 26 griechische Ellen (= 12 m.) hoch 
und war chryselephantin, d. h. sie bestand teils aus Gold, teils aus 
Elfenbein. Was von dem Körper selbst zu Tage trat, war Elfenbein, 
die zum Abnehmen eingerichtete Bekleidung sowie die Attribute waren 
von Gold. Das Gewicht desselben betrug 44 Talente = 2305 Pfd. 
(an Wert etwas über 2 Millionen Mark). Auf der rechten Hand trug 
sie eine Siegesgöttin, mit der Linken fafste sie die Lanze und den 
neben ihr stehenden Schild, hinter dem sich die Burgschlange empor- 
ringelte. Von den besser erhaltenen Statuen scheint ihr eine rö- 
mische Nachbildung in Paris nahe zu kommen, die sogenannte Athene 
au Collier, wenn man die später falsch ergänzten Arme und Attri- 
bute wegläfst, wie dies Taf. XII, Fig. 3 geschehen ist. ^^) Wir sehen 
vor uns eine ruhig stehende, würdevolle, mit einfachem Chiton be- 
kleidete Frauengestalt mit einem eigenartigen Panzer über der Brust 
und einem enganliegenden Helme auf dem Haupte. Der Chiton ist, 
wie meist bei Jungfrauen, ärmellos ; er fliefst in ernsten Falten herab 
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und ist auf der rechten Seite oflfen. Wo die Ränder in freiem Zick- 
zack aufeinanderstofsen , bildet sich ein reicherer Faltenwurf. Die 
Falten vor dem (rechten) Standbein fallen steil herab und stauchen 
sich blofs unten auf dem zum Vorschein kommenden Fufse. Das 
linke Bein ist etwas gebogen, über dem vorragenden Knie glätten 
sich daher die Falten, während unten das Gewand steil aufstöfst, da 
naturgemäfs der Fufs des Spielbeines etwas zurückgezogen ist Der 
Überschlag des Chiton fällt bis auf die Oberschenkel herab ; über 
den Hüften wird das Gewand zusammengehalten durch eine als Gürtel 
dienende Schlange, deren beide Enden vorn in einer Schleife zu- 
sammenlaufen. Über Brust und Schultern trägt sie einen kragenartigen 
Panzer, der mit Drachenschuppen besetzt und mit Schlangen umsäumt 
ist; in der Mitte desselben befindet sich das furchtbare, schlangenhaarige 
Haupt der Gorgo Medusa, dessen Anblick alles Sterbliche in Stein 
verwandelt (s. Taf. XVI, Fig. 7). Dieser Panzer heifst die Aigis. Das 
Perlenhalsband ist eine Zuthat des römischen Nachahmers. Der Kopf, 
von dem sich vorn einige Locken auf die Brust herabschlängeln, zeigt 
auffallend breite Formen, wie sie, nach andern Nachahmungen zu 
urteilen, in der That der Parthenos eigen gewesen zu sein scheinen. 
Bedeckt ist der Kopf mit einem runden Helm, der oben einen Sphinx> 
und rechts und links je einen Greifen trägt. Sind diese drei Figuren 
auch modern, so entsprechen sie doch den überlieferten Zeugnissen: 
sie sollen wohl die Weisheit der Göttin andeuten. Denkt man sich 
nun, an der linken Seite dieser Statue stehe aufrecht ein Schild, den 
die Göttin am obem Rand mit der Hand berührt, während sie mit 
derselben zugleich den an der Schulter lehnenden Speer hält, denkt 
man sich, zwischen Schild und Chiton ringle sich die Schlange empor, 
die, ein Sinnbild des alten, erdgeborenen Königs Erechtheus, im 
Heiligtum der Polias zugleich mit ihr verehrt wurde ; denkt man 
sich endlich, dafs die Göttin auf der Rechten eine bekränzte Nike 
trage, so hat man eine Vorstellung von der Athene Parthenos. Wie 
alle Tempelbilder weicht sie, entsprechend der Symmetrie des um- 
schliefsenden Baues, nur so weit von strenger Ebenmäfsigkeit ab, 
als nötig ist, um der Statue etwas den Ausdruck des Lebens zu 
verleihen. 

Rückblick auf den Parthenon. All dieser plastische 
Schmuck des Parthenon ist der Idee nach einheitlich, er ist durch- 
drungen von dem Grundgedanken : dankbar verherrlicht das attische 
Volk die schützende Macht der gewaltigen Landesgöttin. Solch ein 
einheitlich entworfenes und durchgeführtes Kunstwerk, das mit seiner 
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Umgebung zur edelsten Harmonie gestimmt ist, konnte nur entstehen 
durch das einträchtige Zusammenwirken seltener Kräfte. Im Entwürfe 
und teilweise wohl auch in der Ausführung rühren alle diese Werke 
von Pheidias her, dem gröfsten Meister der Plastik aller Zeiten. £r 
war der künstlerische Beirat des Perikles in allen Dingen und der 
oberste Aufseher bei der Ausführung der Kunstwerke. Der leitende 
Architekt war, wie erwähnt, Iktinos, ihm zur Seite stand Kallikrates. 
Unter diesen Männern arbeitete damals, was Attika von angesehenen 
Künstlern und Kunsthandwerkern besafs, alle einem Willen untergeben 
und dienstbar, alle durchdrungen von dem hohen Beruf, an diesem 
herrlichsten Werke mitschaflfen zu dürfen. Läfst sich hie und da auch 
ein Unterschied in der Arbeit herausfinden, so ist der Charakter all 
dieser Leistungen doch immerhin so einheitlich, dafs wir die Werke 
nicht nach einzelnen Meistern sondern können; freilich können wir 
aber auch nicht nachweisen, dafs eine der erhaltenen Kunstschöpfungen 
in der Ausführung von Pheidias' eigener Hand stamme. 

Zeus von Olympia. Von einem andern, noch mehr gefeierten 
Werke des Pheidias, das seinen Namen im Altertum am meisten be- 
rühmt gemacht hat, ist leider auch nichts erhalten, ja wir sind auf 
Nachahmungen angewiesen, die dem Original ohne Zweifel ziemlich 
fern stehen : es ist der Zeus von Olympia. Doch müssen wir wegen 
seiner hohen Berühmtheit uns ein Vorstellung von ihm zu machen 
suchen. Pheidias selbst soll gesagt haben, dafs ihm bei der Schöpfung 
seiner Statue des Zeus jene Worte der Ilias (I, 328 ff.) vorgeschwebt 
haben, wo Zeus auf die Bitten der Thetis, ihren Sohn Achill zu ver- 
herrlichen, Gewährung zuwinkt: 

Also sprach und winkte mit schwärzlichen Brauen Kronion; 

Und die ambrosischen Locken des Königs walleten vorwärts 

Von dem unsterblichen Haupt; es erbebten die Höhn desOlympos. 

Offenbar also werden das Haupthaar und die Augenbrauen, die 
für den Ausdruck eines Kopfes so charakteristisch sind, in dem Bilde 
besonders betont gewesen sein. Nun ist unter all den erhaltenen 
Bildern des Zeus keines jenen Versen entsprechender und zugleich 
schöner und gewaltiger, als das Taf. XII, Fig. 4 abgebildete, welches 
nach seinem Fundorte, einem etwas nördlich von Rom gelegenen 
Städtchen , Jupiter von Otricoli benannt wird. ^^) Ist auch ein- 
zuräumen, dafs das Original des Pheidias mancherlei Umgestaltungen 
erfahren haben mag, ehe der Gott die Form dieses Bildes erhielt, 
das höchst wahrscheinlich dem ersten Jahrhundert der römischen 
Kaiserzeit angehört, so werden wir doch nicht fehl gehen, wenn wir 
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das nicht erhaltene ursprüngliche Vorbild des athenischen Künstlers 
in diesem Kopfe genauer wiedergegeben finden als sonstwo. Wir 
sehen vor uns einen majestätischen Kopf mit vollem, tippigem 
Haupt- und Barthaar und einem lebhaften Ausdrucke des Gesichts. 
Das Haupthaar bäumt sich gewiss ermafsen aufwärts und fallt dann, 
kunstvoll zu gröfseren Partieen vereinigt, wellenförmig in mächtigen 
Bogen nach beiden Seiten .ab. Der ebenfalls in zwei symmetrische 
Massen geteilte Bart umrahmt in gekräuselten Locken das Kinn 
und den Mund. Das ist ein Zeichen männlicher Kraft und Schön- 
heit. Die hohe, eigentümlich zweiteilig gebaute, unten sich vorwölbende, 
oben spitz zulaufende Stirn bezeichnet zugleich übermenschliche 
Energie und Weisheit. Auf Energie deutet auch die kräftig geformte, 
breit vorspringende Nase, während die halb geöffneten Lippen einen 
milden Ausdruck verleihen, wie er dem Gotte angemessen ist, der 
gnädig eine Bitte erhört. Die vollen Brauen beschatten in kräftigem 
Bogen die tiefliegenden, majestätisch blickenden Augen. Die Wangen 
sind fest und voll, denn in blühender, unvergänglicher Mannesschön- 
heit stellt sich der Grieche den Vater der Götter und Menschen 
vor. Der Kopf ist blofs auf den Anblick von vorn berechnet ; hinten 
zeigt sich in der Behandlung des Haares Nachlässigkeit; dies ist 
zumeist ein Kennzeichen späterer Kunstübung, in der man es auf einen 
Haupteffekt anlegte und Nachlässigkeiten an gewöhnlich nicht ge- 
sehenen Teilen nicht scheute. Ebenso widerspricht die freie Behand- 
lung des Haares der Darstellungsweise des Pheidias. Aber immer- 
hin giebt uns dies Bild die Möglichkeit, uns annähernd vorzustellen, 
wie der Kopf jenes Zeus ausgesehen haben mag ; eine Nachbildung, die 
uns den thronenden Zeus des Pheidias vergegenwärtigte, ist 
leider in Statuen nicht erhalten. Beschrieben wird uns dieser folgender- 
mafsen : er war wie die Parthenos aus Gold und Elfenbein gearbeitet 
und so gewaltig, dafs er mit dem Throne eine Höhe von etwa 42 Fufs 
erreichte. Das Haupt des Gottes war mit einem Kranz von Ölzweigen 
geschmückt, auf der rechten Hand trug er eine Siegesgöttin aus Gold 
und Elfenbein, in der Linken hielt er ein metallenes Scepter, auf dem 
sich ein Adler wiegte. Ein weiter Mantel bedeckte des Gottes linke 
Schulter nebst dem Arm und umhüllte den untern Teil seines 
Körpers. Der Thron selbst, ein bedeutendes Kunstwerk der Archi- 
tektur, war aus kostbarstem Material, Gold, Elfenbein, Edelgestein und 
Ebenholz gefertigt, war in sinnvollster Weise mit plastischem und ge- 
maltem Bilderschmuck verziert und stand auf einer ebenso prächtig 
geschmückten Basis. 
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ÜberPheidias. So haben wir also kein Kunstwerk, das wir 
als von der Hand des grofsen Meisters Pheidias selbst herrührend 
bezeichnen könnten. Aber wir sind im Besitze so vieler Überreste von 
Werken, die sdnes Geistes Stempel tragen, dafs wir die Bedeutung 
des Mannes innerhalb der Entwickelung der griechischen Kunst einiger- 
mafsen zu würdigen vermögen. Er schuf in Statuen vorzüglich Götter 
und zwar vor allem hoheitsvolle ; er schuf diese Bilder aus frommem 
Sinne heraus in einer über irdische Majestät hinausgehenden Erhaben- 
heit; er verlieh ihnen den Ausdruck sittlicher Würde, die in ihnen 
die Lenker des Weltalls und des Menschenschicksals ahnen läfst 
Er schuf sie aber zugleich mit gröfster Naturwahrheit der Formen ; 
denn der höchste Geist bedarf zum Gefäfs eines kraft- und lebens- 
vollen Körpers. Wie sich in Athen seit den Perserkriegen aus der 
ernsten Strenge, die vorher in Leben und Bewegung geherrscht hatte, 
ungezwungene, aber mafsvolle Freiheit entwickelt hatte, so hat sich in 
den Werken der Kunst die Starrheit verloren, die wir an den Aegineten 
noch fanden, ohne dafs aber die dafür eintretende Anmut zur Weichlich- 
keit geworden wäre. Und mit Recht heifst Pheidias der Schöpfer dieses 
»hohen Stiles«. Gleiche Naturwahrheit und Lebendigkeit, verbunden 
mit selbstbewufster Mäfsigung herrscht in den andern Werken seiner 
Schule. Das zeigt sich in den Giebelgruppen des Parthenon, wo die 
kräftige Schönheit der männlichen Heroen wetteifert mit der edeln An- 
mut der Frauen, das zeigt sich in der gröfsten Zahl der Metopen, wo 
der Künstler halbtierische Phantasiegebilde zu förmlich organischen 
Wesen zu gestalten wufste, die trotz des Aufgebotes ihrer tierischen 
Kraft in den Schranken schöner Mäfsigung sich bewegen, das zeigt 
sich vor allem endlich in dem figurenreichen Friese, wo die edle 
Form der zahllosen Gestalten höchstens von der Unerschöpflichkeit 
der Erfindung und der Weisheit der Anordnung übertroffen wird. 

Taf. XII, Fig. 5 bietet uns eine mit dem Helm bedeckte Büste, 
welche nach der erhaltenen Unterschrift den Perikles darstellt, den 
grofsen Staatsmann, dessen Hochherzigkeit, Einsicht und Energie Athen 
seine künstlerische wie seine politische Bedeutung zu danken hat. 
Sein Gesicht zeigt weniger die gewaltige Thatkraft, als es den Edel- 
sinn des grofsen Mannes wiederspiegelt. Indem der Kopf ein klein 
wenig nach links geneigt ist, gewinnt er den Ausdruck sanfteren Ge- 
fühlslebens, der noch verstärkt wird durch den milden Blick der Augen 
und die weiche Bildung des Mundes. Das aus dem Helm hervor- 
quellende Haupthaar ist kurz gelockt, der Bart liegt flach an. Die lang- 
gestreckte Nase hat einen breiten Rücken und verläuft in die Stirne 
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in ungebrochener Linie. Wir nennen dies das griechische Pro- 
fil, indem wir hierin einen Gegensatz gegen die bei uns gewöhnliche 
Gesichtsbildung finden, wo über der Nase sich ein Winkel findet. 
Diese Gestaltung des Profils sowohl wie auch die 'glatten Wangen 
des Perikles sind nicht der Wirklichkeit entsprechend. Die Kunst 
der 'damaligen Zeit, die auch in der Nachbildung eines wirklichen 
Einzelmenschen (im Porträt) nicht die gemeine Wirklichkeit dar- 
stellen wollte, verzichtete aut genauci Wiedergabe der körperlichen 
Erscheinung im Einzelnen. »Die Porträtbildnerei macht edle Männer 
noch edler« , sagt Plinius , indem er von einer Statue des Perikles 
spricht, die von Kresilas, einem Zeitgenossen des Pheidias und Perikles, 
herrührte. Auf das Werk dieses Kresilas geht mit gröfster Wahr- 
scheinlichkeit unsere Büste zurück. Durch den Helm hat der Künstler 
hervorgehoben, dafs Perikles Strateg war. Mit Recht; verlieh ihm 
doch dieses Amt die Macht, mit welcher er so lange Jahre den 
attischen Staat regierte. Späterer Humor freilich wufste zu erzählen, 
Perikles habe einen zu langen Kopf gehabt, und um diese Häfslich- 
keit zu verdecken, habe er sich im Helm darstellen lassen. 

Hera von Neapel und Hera Ludovisi. (Taf. XII, Fig. 6^ 7 und 8). 
Im Folgenden gilt es zwei Köpfe gleichzeitig zu betrachten und mit- 
einander zu vergleichen. Es sind zwei Frauenköpfe, die an äufserm 
Schmuck die Stirnkrone, Stephane, gemeinsam haben, das Abzeichen der 
Götterkönigin Hera. Nach ihrem Aufbewahrungsorte heifsen sie Hera 
von Neapel oder Famese (Fig. 6 und 7) und Hera Ludovisi (Fig. 8). 
Während bei der ersten das genannte Attribut einer einfachen Binde 
ähnlich das Haar um schliefst, sehen wir bei der Hera Ludovisi eine 
wirkliche, in der Mitte höher werdende, mit Palmetten und Kelchen 
reichgeschmückte Stimkrone, vor welcher eine gliederartig geflochtene 
(geknotete?) Wollenbinde, Infula ^^), hinläuft, deren Enden rechts und 
links bis auf die Schultern herabhängen. Und solch ein Gegensatz, 
wie er sich zunächst in dieser Äufserlichkeit kund giebt, findet sich 
bei diesen Bildern durchgehends. Der Neapeler Kopf steht völlig 
senkrecht in den Schultern, bei dem andern läfst sich eine leise 
Neigung nach links wahrnehmen. Bei beiden sind die Haare ge- 
wellt, aber während sie bei Fig. 6 und 7 straffer und hinter die Ohren 
zurückgeschlungen sind, erscheinen sie hier flüssiger, verdecken einen 
gröfseren Teil der Ohren und fallen in Locken die Infula umringelnd 
bis auf die Schulter herab. Die bei beiden zum Ausdruck der Willens- 
energie vorgewölbte Stirn ist dort breiter und höher als hier. Mehr 
noch sind die Augen verschieden. Bei der erstem (Fig. 6 und 7) sind sie 
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länger, aber minder weit geöffnet, die Winkel an der Nase sind spitz, 
die Augenlider, besonders die unteren (s. Fig. 7), springen weit hervor, 
die Augenbrauen ziehen sich im flachen Bogen darüber hin ; bei der 
andern (Fig. 8) ist das Auge runder, weiter geöffnet, die Winkel an 
der Nase sind abgerundet, die Augenbrauen sind kräftig gebildet. 
Die Nasen sind bei beiden fast gleich, nur sind bei der Neapeler die 
Nasenflügel stärker entwickelt Die Wangen sind bei dieser schärfer 
geschnitten und zeigen geringere Fülle. Die Ohren sitzen, wie das 
bei altertümlicheren Bildern der Fall zu sein pflegt, etwas zu hoch. 
Bei der Hera Ludovisi zeigen die Wangen Rundung und Fülle, die 
Ohren befinden sich an der richtigen Stelle. Bei jener tritt das breite 
und unten eckig gebildete Kinn (s. Fig. 7) stark hervor und verleiht 
so dem ganzen Gesicht trotz des wie bei der Hera Ludovisi leise ge- 
öfiheten Mundes den Ausdruck des Herben, der noch durch die 
herabgezogenen Mundwinkel gesteigert wird. Diese zeigt anmutigeren 
Mundwinkel und ein rundes Kinn. Alle diese Unterschiede berech- 
tigen zu dem Schlüsse, dafs der Kopf von Neapel einer früheren 
Zeit angehöre, wo man, dem hohen Stil entsprechend, in Kultbildern 
den Ernst der Göttlichkeit zum Ausdruck bringen wollte, die Hera 
Ludovisi dagegen einer späteren Zeit, die mit der unnahbaren Hoheit 
der Götterkönigin die Anmut und Milde des Weibes zu paaren wufste. 
»Indem der weibliche Gott, sagt Schiller, unsere Anbetung heischt, 
entzündet das gottgleiche Weib unsere Liebe, aber indem wir uns 
der himmlischen Holdseligkeit aufgelöst hingeben, schreckt die himm- 
lische Selbstgenügsamkeit uns zurück.« 

Über die Hera des Polykleitos. Die Hera Ludovisi hat 
lange als die Nachbildung eines im Altertum vielgepriesenen Werkes 
gegolten, nämlich der Hera des Polykleitos. Dieser aus Sikyon ge- 
bürtige Künstler war der Hauptvertreter einer in Argos ansässigen 
Künstlerrichtung. Als im Jahre 423 nach einem Brande der Tempel 
der argivischen Hera wieder aufgebaut wurde, erhidt er den Auftrag, 
das Kultbild für denselben aus Gold und Elfenbein zu macheu. Es lag 
daher der Schlufs nahe, dafs das schönste uns erhaltene Bild der Hera, 
eben das in Villa Ludovisi, auf diese hochberühmte Schöpfung des 
Polykleitos zurückginge. Doch ist diese Annahme nunmehr wohl 
allgemein als Irrtum erkannt, da für den hohen Stil, der auch dem 
Polykleitos eigen war, dies Bild zu anmutvoll ist. Es ist wohl aus 
der attischen Schule einer späteren Zeit hervorgegangen. Mit gröfserer 
Wahrscheinlichkeit nimmt man jetzt nähere Beziehungen der Hera 
von Neapel zu der des Polykleitos an, aber eine unmittelbare Nach- 
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bildung kann auch diese nicht sein, da ihre scharfen Formen ein 
Erzbild als nächstes Original voraussetzen lassen. 

Über das Material der Statuen. Das Material, aus dem 
die Statuen zumeist hergestellt wurden, war Metall oder Marmor oder 
Gold und Elfenbein. Chryselephantine Statuen waren wegen der 
Kostbarkeit selten, und bei ihrer Herstellung waren dem Künstler, 
da das Elfenbein nur in kleinen Platten zu beschaffen war, nicht 
geringe Beschränkungen aufgelegt. Der innere Kern dieser wohl 
immer kolossalen Statuen wurde aus Holz gezimmert und mit Thon 
überzogen, und dann wurden die nackten Teile des Körpers mit 
Elfenbein bekleidet, während Gewandung und Attribute aus Gold 
gemacht wurden. In der Regel verwendete man zu den Werken 
der Plastik Metall oder Marmor, in der späteren Zeit fast ausschliefs- 
lich letzteren. Von Metall wurde besonders die Bronze (Erz) be- 
nutzt, deren lichter, goldener Glanz, welcher infolge der vielen Wieder- 
spiegelungen des Lichtes (Reflexe) die Linien unklar und wie zitternd 
erschdnen läfst, bald einem dunkeln, prächtig grünen Überzug (Pa- 
tina) weicht, welcher die Linien zur Ruhe kommen läfst. Freilich 
bringt diese Nachdunkel ung den Übelstand mit sich, dafs zarte 
Linien fast verschwinden, und so der Ausdruck leidet. Um dem vor- 
zubeugen, werden die Erzfiguren in schärferen Linien gebildet als 
Marmorfiguren. Ein anderer Unterschied beider Materialien ist die 
gröfsere Festigkeit des Erzes ; dieses gestattet kühnere Stellungen 
und die Beifügung zarter Attribute, die im Marmor gar keinen Halt 
haben würden. Sind Erzbilder später in Marmor nachgeahmt worden, 
so kann man den Kopieen oft noch das Material des Originals an 
den scharfen Linien oder an den unschönen Stützen ansehen, die des 
festeren Haltes wegen beigegeben sind. 

Amazone (nach Polykleitos ?). Taf. XII, Fig. 9 stellt ein mit 
kurzem Gewände bekleidetes, stehend ausruhendes Weib dar, das 
den rechten Arm auf den Kopf legt. Am linken Fufse hat sie eine 
Art Binde. Bei näherem Hinsehen finden wir unter dem empor- 
gehobenen Arme Spuren einer - Wunde. Die kurze Gewandung läfst 
entweder eine Artemis oder ein irdisches Weib vermuten, die Ent- 
blöfsung der Brust schliefst die erstere Möglichkeit aus. Die Binde 
am Fufse, die zur Befestigung eines Spornes dient, weist auf ein 
gewöhnlich berittenes Weib hin : wir haben eine Amazone vor uns, 
die verwundet ist. (Die beiden Hände sind ergänzt.) Die Haltung 
ist so, dafs das Gewicht des Körpers fast ganz vom rechten Beine 
getragen wird, während das linke kaum den Boden berührt; der 
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Oberkörper neigt sich nach links, wo er an dem aufgelehnten Arme 
einen zweiten Stützpunkt findet. Das Gewand, ein leichter, kurz- 
geschürzter, von einem Gürtel zusammengehaltener Chiton, ist ver- 
mutlich zufolge hastiger Bewegung von der linken Schulter herab- 
gefallen, die Waffen, die sie sonst trägt, Schild, Speer und Bogen 
oder Streitaxt, hat sie verloren. Die Haltung des rechten Armes 
kommt uns sonderbar vor. Sie scheint im Altertum gewöhnlich zu 
sein und bedeutet Ausruhen. Diese somit ungesuchte Haltung er- 
möglicht zugleich , dafs . die im Fleische absichtlich nur wenig an- 
gedeutete Wunde sichtbar wird. Der Ausdruck des schönen, von 
lockigem Haar umrahmten Gesichtes sowie die Neigung des Kopfes 
offenbaren Niedergeschlagenheit. Wir haben also eine im Kampfe 
besiegte und verwundete, nach der erlittenen Niederlage ausruhende 
Amazone vor uns. Und in der That weifs uns der Mythos zu er- 
zählen, wie die Amazonen einst eine schwere Niederlage erlitten haben. 
Sie hatten in früher Zeit in Kleinasien der Artemis, die sie besonders 
hoch verehrten, viele Heiligtümer gegründet, darunter auch den be- 
rühmten Tempel von Ephesos. Als ihren Feind betrachteten sie den 
jugendlichen Gott Dionysos, dessen Kult in Kleinasien sich mächtig 
verbreitete. Es kam zum Kampf mit diesem ; die Amazonen wurden 
von dem streitbaren Helden geschlagen und flohen nach Ephesos, 
wo Artemis sie schützend in ihrem Heiligtume aufnahm. Zur Zeit 
der ersten griechischen Kunstblüte nun gaben die Ephesier den Auf- 
trag, Amazonenbilder für ihren Artemistempel zu arbeiten, und es 
beteiligten sich an dem Wettstreite die besten Künstler, so auch 
Pheidias, Polykleitos und Kresilas. Polykleitos soll den Sieg davon 
getragen haben. In der Taf. XII, Fig. 9 dargestellten Amazone glaubt 
man eine Nachbildung der seinigen zu besitzen. Dafs unser Bild 
auf eine Erzstatue zurückgeht, lassen besonders die scharf vortreten- 
den Augenlider schliefsen. 

Diadumenos. Auf Taf. XII, Fig. 1 sehen wir einen schlanken 
Jüngling, der sich eine Binde um das Haupt legt. Die Binde galt 
als Kampfpreis bei verschiedenen Wettspielen : das Bild gehört also 
dem athletischen Kreise an. Der Körperbau des Jünglings freilich 
zeigt uns, dafs er nicht so sehr durch Kraft als durch Gewandtheit 
gesiegt hat, denn ist er auch nicht weichlich, so ist er doch noch 
viel weniger ausnehmend kraftvoll. Die Muskeln sind, wie Unter- 
schenkel und Leib zeigen, wohl ausgebildet, so dafs wir den Eindruck 
elastischer Gewandtheit erhalten. Der dargestellte Vorgang ist durch- 
aus ruhig und bedingt eine gewisse Symmetrie ; dafs diese aber etwa 
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ermüdend wirke, hat der Künstler wohl zu verhüten gewufst Der 
Jüngling steht auf dem rechten Beine, während das linke leicht vor- 
gestreckt ist Infolge davon sind die Kniee nicht in gleicher Höhe, 
die Muskeln des einen Beines sind gespannt, die des andern schlaffer, 
der rechte Oberschenkel tritt an der Hüfte heraus, der linke zieht 
sich ein. Die Brust neigt sich, zur Bewahrung des Gleichgewichtes, 
nach der andern Seite hin und zeigt so die Muskeln ebenfalls rechts 
und links in verschiedener Spannung. Der Kopf endlich ist etwas 
rechts geneigt und rechts gedreht, und bei den Armen, die eine 
gleichmäfsige Handlung ausführen, ist genaue Symmetrie in un- 
gesuchter Weise vermieden. Dafs das Original ein Erzwerk war, 
läfst der als Stütze dienende Baumstumpf vermuten; doch sind die 
Haare nicht so drahtartig behandelt, wie sonst meist bei Erzwerken, 
sondern zu volleren Partieen vereinigt. Es ist nicht unwahrscheinlich, 
dafs auch dieses Werk auf Polykleitos als ursprünglichen Schöpfer 
zurückgeht, der fast ausschliefslich in Erz arbeitete, und dessen 
Diadumenos, das ist ein Mann, .der sich ein Diadem, eine Siegerbinde 
umlegt, viel gefeiert war. Wohl mit Rücksicht auf den errungenen 
Sieg hat man dem Jüngling gerade einen Palmbaumstumpf beigegeben. 
Polykleitos. Es wird von Polykleitos ausdrücklich über- 
liefert, dafs er seine Statuen, im Gegensatz zum Diskobol des Myron 
z. B., im Zustande der Ruhe darstellte, aber, um ihnen gröfseres 
Leben zu verleihen, es ersonnen habe, dafs sie nur auf einem Beine 
ruhten. Ist das nun auch nicht erst von ihm erfunden, so ist die 
Bemerkung doch wohl in so fem wahr, als er diese Stellung, 
die durchaus der Natur abgelauscht ist, als eine für längere Zeit 
mustergiltige Regel einführte. Aufserdem sagte das Altertum "über 
Polykleitos, dafs er der menschlichen Gestalt über die Natur hinaus 
Würde verliehen habe ; ja, um nur Schönes darzustellen, habe er das 
reifere Alter vermieden und sich nicht über glatte Wangen, also das 
jugendliche Alter, hinausgewagt Die Hoheit der Götter wiederzu- 
geben ■ soll ihm aber nicht in gleicher Weise gelungen sein, dazu 
habe es ihm an Erhabenheit gefehlt. Hiervon mufs wohl seine Hera 
eine Ausnahme gemacht haben, die das Altertum den Göttergestalten 
des Pheidias gleichstellt Meist hat er schöne Menschen gebildet, 
und auf diesem Gebiete hat er so tiefe Studien gemacht, dafs er mit 
einer reinen Phantasiegestalt, der Amazone, alle Bewerber übertraf, 
da er, ohne die Weiblichkeit des Körpers zu verdunkeln, ihm doch 
alles Schwächliche und Weichliche zu nehmen wufste. Das Resultat 
seiner Untersuchungen über menschlichen Körperbau legte er in einer 
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Schrift nieder, auch soll er eine Normalfigur geschaffen haben, die 
die Künstler geradezu Kanon, d. h. Musterbild, nannten. Steht also 
auch Polykleitos in Bezug auf das Gebiet, dem er seine Kunstwerke 
meist entnimmt, hinter Pheidias zurück, so ist er doch wie dieser 
Idealist, indem er nicht die Körper genau so darstellte, wie sie die 
durch vielerlei Einflüsse in ihrem Wirken behinderte Natur hervor- 
bringt, sondern die Idee des durch nichts in seiner Entwickelung 
gehemmten Körpers aufs schärfste und reinste wiederzugeben suchte. 

Beliefs aus Phigalia. Noch müssen wir dem hier behandelten 
Zeitabschnitte ein Werk zuteilen, von dem Taf. XII, Fig. 1 1 und 1 2 einige 
Stücke zur Anschauung bringen. Es sind Reliefplatten aus dem Tempel 
des ApoUon Epikurios zu Bassae bei Phigalia in Arkadien. Man 
hatte diesen Tempel dem Gotte geweiht aus Dankbarkeit dafür, dafs 
«er die Landschaft vor der Hellas im Anfang des peloponnesischen 
Krieges so schwer heimsuchenden Pest gnädig bewahrt hatte. Im 
Innern des hypaethralen Baues, der von dem uns bekannten atti- 
schen Baumeister Iktinos aufgeführt war, hatte man über den die 
Decke tragenden jonischen Halbsäulen und unmittelbar unter der 
grofsen Lichtöffnung einen Fries angebracht, der verherrlichte, wie 
durch die Hilfe Apollons und seiner Schwester Artemis die Griechen 
im Kampfe gegen die rohen Kentauren und die kriegerischen Ama- 
zonen den Sieg davontrugen. Taf. XII, Fig. 11 und 12 zeigen einige 
Scenen. In Fig. 1 1 hat eine Amazone, welche links zu Pferde heran- 
gesprengt kommt, einen Gegner niedergestreckt; da eilt von rechts 
«in griechischer Held heran, den wir an der Keule und dem Löwen- 
felle als Theseus erkennen, um sie anzugreifen ; aber ihr zu Hilfe 
kommt eine andere Amazone, streckt den sonderbar ausgerundeten 
Schild, die eigentümliche Schutzwaffe dieses Weibervolkes, seitlich 
vor und nimmt den Kampf gegen ihn mit auf. So hat er es jetzt 
mit zwei Gegnern zu thun, nachdem er, wie es scheint, eben erst 
aus einem Kampfe siegreich hervorgegangen ist. Denn sein Werk 
ist es wohl, dafs das Pferd rechts von ihm verendend zusammen- 
bricht und die tödlich getroffene Amazone vom Pferde stürzt. Eben 
ist von rechts ein griechischer, mit dem Himation bekleideter Jüngling 
herangeeilt, um der Beute sich zu versichern. Aber indem er die 
nur schwach noch Widerstrebende fassen will, wird er, wie es scheint, 
bei dem Blicke auf ihr schönes Antlitz von Mitleid ergriffen. 

Das andere Bild (Fig. 12) versetzt uns in den Kentaurenkampf. 
Ein Weib mit einem kleinen Kinde auf dem Arme sucht in eilender 
Flucht zu entkommen ; ein alter Kentaur, dem selbst die Mutterliebe 
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nicht heilig ist, hält sie zurück, und niemand kann ihr beistehen, 
denn der Lapithe oder Grieche, der ihr am nächsten war, ist eben 
seinem Feinde unterlegen, der auf ihn einspringt und ihm wohl trotz 
aller Bitten um Erbarmen den Tod geben wird. 

An den Gesichtern dieses Friqses, die wegen seiner Höhe doch 
nicht zu erkennen waren, läfst sich zumeist ein besonderer Ausdruck 
nicht wahrnehmen, aber um so deutlicher zeigt sich Gefühl und 
Empfindung in der Anordnung der ganzen Figuren, um so gröfser 
ist die Bewegung in d6r Handlung, die in den flatternden Gewändern 
sich wirkungsvoll fortsetzt Die Erbitterung der Feinde ist in den 
energischen Stellungen veranschaulicht, die der erfindungsreiche Künstler 
in der gröfsten Mannigfaltigkeit auszusinnen wufste Das Ergreifende 
des Gegenstandes zu steigern, werden Weiber mit Kindern in den 
Armen dargestellt; um so gräfslicher erscheint die Grausamkeit des 
Kentauren, der kein Erbarmen kennt In den Bildern dieses Frieses 
findet sich nicht mehr das edle Mafs wie bei den Werken des Phei- 
dias'; der Künstler — sein Name läfst sich nicht mehr feststellen — 
schildert in grellen Zügen. Entfesselte Leidenschaft und zugleich 
deren entschiedener Kontrast, die mitleidige Liebe, sind die Trieb- 
federn der Handlungen. So tobt und wütet der Kampf in Wirklich- 
keit: die Dar stellungs weise hat einen stark realistischen Zug. 

Rückblick. Wir stehen am Ende der zweiten Periode der 
griechischen Kunst Für die Architektur war während dieser Zeit Athen 
der glänzende Mittelpunkt Hier herrschte die gröfste Thätigkeit, um 
die Stadt ihrer Stellung gemäfs zu schmücken, hier gedieh diese Kunst 
zur edelsten Vollendung. Meist blieb der dorische Stil in Anwendung, 
aber seine Formen wurden anmutiger, schlanker, leichter.. Gleich- 
zeitig entwickelte sich der jonische Stil zu edler Würde, die sich 
trefflich mit der grofsen Lieblichkeit seiner weicheren Formen paarte. 
In der Plastik hatten wir zwei Richtungen zu unterscheiden, die 
aber unter einander verwandt sind: bei der Bildung der Götter das 
Streben nach ruhiger Erhabenheit, bei der Bildung des Menschen 
das Streben nach vollendeter Schönheit Von den Göttern werden 
daher diejenigen in unübertrefflicher Weise geschildert, zu deren Wesen 
Majestät und Hoheit gehört. Bei der Bildung von Menschen und 
menschenähnlichen Phantasiewesen schuf man nicht gewisse Einzel- 
gestalten, sondern den Menschen schlechthin oder eine bestimmte 
Gattung Menschen, Jünglinge, Männer, Greise, Amazonen, Athleten 
u. s. w., das heifst man schuf Typen der einzelnen Gattungen. Auch 
das Porträt mufste sich dieser Richtung fügen, indem alles Neben- 
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sächliche unbeachtet blieb, das Einzelwesen mehr oder weniger zur 
Gattung emporgehoben wurde. Mit einem Worte: die plastische 
Kunst dieser Periode ist ideal, mag das dargestellte Wesen der Wirk- 
lichkeit entnommen sein oder blofs in der Vorstellung existieren. 
Die Kunstfertigkeit hat sich in dieser Periode so gesteigert, dafs auch 
die kühnsten und energischsten Bewegungen naturgetreu dargestellt 
werden können ; aber die Leidenschaft wird zu einem schönen Mafse 
abgeklärt Daher bleibt das Gesicht, dem die Starrheit des alten 
Stiles benommen ist, doch immerhin ernst, ohne aber in Widerspruch 
zu der dargestellten Handlung zu geraten. Nur die zuletzt be- 
trachteten Skulpturen, die eben auf der Schwelle zu einer neuen 
Periode stehen, zeigen diese mafsvolle Haltung nicht mehr, sondern 
stellen das wilde Toben der Leidenschaften greller dar. 



KAPITEL III. 

Die griechische Kunst vom Ende des peloponnesischen 
Krieges bis zum Tode Alexanders des Grofsen. 

Der peloponnesische Krieg hatte die Gemüter in ganz Griechen- 
land tief aufgeregt. Die Zeit beschaulicher Ruhe und frohen Ge- 
nusses war dahin, man hatte sich gewöhnt, hastig den Augenblick 
auszunutzen, der ja in den unberechenbaren Wechselfallen des Krieges 
so rasch entrann. Die Menschen waren in blutiger Schlacht und in 
erbitterten Parteifehden an den Sturm der Leidenschaft, an wilden 
Trotz, an grimmen Hafs gewöhnt worden ; das edle Mafshalten wufste 
man nicht zu wahren, weder in den Empfindungen und Begehrungen, 
noch in den Lebensgewohnheiten. Mit den einfachen Verhältnissen 
der früheren Zeit begann auch der Glaube an das gnädige Walten 
der ewigen Götter zu schwinden ; nicht mehr schaute man wie einst 
in frommer Scheu zu den gerechten Lenkern des Weltalls empor, 
dem Genufs fröhnte man und dem Sinnenreiz, der Üppigkeit und 
Prunksucht An Stelle des Patriotismus und der Opferfreudigkeit 
trat vielfach Selbstsucht und Streben nach Erwerb. Aber der Kern 
des griechischen Volkes war zu edel, als dafs es trotz vieler Ver- 
irrungen einzelner sofort hätte dem Untergange verfallen können, und 
gerade das Wohlgefallen am Schönen ist ein Zug, der sich auch in 
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dieser Zeit erhält und vor gänzlicher Entartung lange bewahrt. Nur 
wollte man das Schöne nicht mehr in so erhabener Hoheit über sich 
erblicken, man wollte es sich näher gebracht sehen, sich, seine 
Leidenschaften und Empfindungen in ihm wiedergespiegelt finden. Dafs 
diese neuen Bedingungen, unter denen die Kunst sich fortentwickelte, 
manchen bis dahin verborgenen Keim zu ungeahnter Blüte sich ent- 
falten liefsen, ist natürlich. Ja man kann sagen, dafs erst jetzt, nach- 
dem die alten hergebrachten Schranken niedergerissen waren, in welche 
Religion, Gesetz und Gewohnheit so lange die Griechen einge- 
schlossen hatten, dafs erst jetzt der einzelne sich all der reichen 
Anlagen, die in ihm schlummerten, bewufst wurde und sie ausbildete ; 
nur dafs neben all dem Schönen und Guten, was die Neuzeit brachte, 
auch mancher giftige Keim üppig mit emporwucherte. Wir werden 
sehen, wie die neue Geistesrichtung ihren Einflufs auf Architektur 
und Skulptur geltend machte. 

Eirene mit dem Flutoskinde. Taf. XIE, Fig. 1 zeigt eine 
zwar jugendliche, aber matronale Frau, die durch das (wohl richtig 
ergänzte) Scepter in der rechten Hand als Göttin bezeichnet ist, mit 
einem Kinde auf dem linken Arme. Was das Bild darstellen soll, 
ist erst in neuester Zeit, wohl mit Sicherheit, ergründet worden. 
Im Jahre 375 hatte Athen, das nach schwerem Leiden wieder zu 
einer Grofsmacht emporgestiegen war, durch die geschickte Politik 
und das Feldhermtalent von Konon's Sohn Timotheos in den joni- 
schen Gewässern bei Leukas einen Seesieg über die Spartaner davon- 
getragen, der zwischen beiden Staaten einen Frieden, allerdings nicht 
von langer Dauer, herbeiführte. Zu Ehren dieses Friedens wurde in 
Athen der Kult der Friedensgöttin, der Eirene, neugestiftet. Diese 
war bis dahin schon als eine der drei (oder vier) Hören, der Töchter 
der Themis, verehrt worden, welche den Wechsel der Jahreszeiten vor- 
stellen. Jetzt wurde ihr ein Standbild errichtet, wie es scheint im 
Freien, auf der Agora; und zwar war sie nach dem Zeugnis des 
Pausanias dargestellt, wie sie den kleinen Plutos, den Sohn der De- 
meter, den Gott des Reichtums, trägt Hierdurch sollte der Gedanke 
ausgedrückt werden, dafs der Friede den Reichtum schützt und be- 
wahrt. Die Wiedergabe solch einer blofsen Idee durch eine bildliche 
Darstellung nennt man Allegorie. Von diesem allegorischen Bilde, 
das Kephisodotos vermutlich in Erz gefertigt hatte, haben wir Taf. XIII, 
Fig. l wohl eine Nachahmung in Marmor vor uns. Nur ist zu be- 
merken, dafs der Kopf des Kindes nicht ursprünglich hierher gehört, 
und dafs der Krug, den der Kleine hält, falsch ergänzt ist, dafs viel- 
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mehr der Plutos im linken Arm ein Füllhorn, sein gewöhnliches Ab- 
zeichen, trug. Das feierliche, überlebensgrofse Bild der Göttin ist mit 
einem Doppelchiton bekleidet, der durch seinen würdigen, aber anmutigen 
Faltenwurf in keuscher Weise die Formen des Körpers hindurch- 
blicken läfst. Weiches Haar fliefst in schön geringelten Locken auf 
den Nacken herab und umrahmt das madonnenartige Antlitz, das 
voll mütterlicher Zärtlichkeit sich zu dem Knaben herabneigt. Und 
mit gleicher Innigkeit und Liebe blickt der Kleine zu seiner Pflegerin 
auf und streckt in lebhafter Bewegung voll kindlicher Zuneigung die 
Händchen zu ihr empor, wie um sie zu streicheln. Es ist das erste 
Werk, wo Innigkeit und Wärme der Empfindung so deutlich uns 
entgegentreten, und wo besonders im Gesicht das Gefühl ausge- 
drückt ist. 

Aphrodite von Melos. (Taf. XIII, Fig. 2.) Auf dem folgenden 
Bilde erblicken wir ein hoheitsvoll schönes, jugendlich blühendes, bis 
zur Hüfte unbekleidetes Weib. Es ist zwar ohne äufsere Abzeichen, 
aber so erhaben, dafs es nur eine Göttin, so anmutig, dafs es nur 
Aphrodite sein kann. Eine andere Göttin würde auch nie halbnackt 
dargestellt worden sein. Da aufser den Attributen auch die Arme 
fehlen, so ist es bis jetzt noch nicht gelungen, in unanfechtbarer Weise 
festzustellen, in welcher Haltung und in welcher Handlung begriffen 
man sie sich denken soll. ^^) Doch sehen wir soviel an der Richtung 
des rechten Oberarmes und an dem Ansätze des linken, , dafs sie 
nicht wie die früher betrachteten Kultbilder in völlig unthätiger Ruhe 
dasteht. Von der rechten Hand ist es sehr wahrscheinlich, dafs sie 
das Gewand gehalten habe; denn schmiegt sich das Kleid, das den 
untern Teil des Körpers verhüllt, auch eng an und wird es auch 
von dem linken, höher gestellten Bein etwas unterstützt, so würde 
es doch, wenn es nicht von oben gehalten würde, herabfallen. Solch 
naturwidrige Anordnung aber hätte der Darstellungsweise jener Kunst- 
periode .nicht entsprochen. Die Göttin steht ruhig auf dem rechten 
Beine, die rechte Hüfte ist stark ausgebogen, der linke, vorn zer- 
störte Fufs (er ist an unsrer Figur ergänzt) steht auf irgend . einer 
Unterlage, wodurch das Heraufziehen des Kniees begründet ist. Das 
Gewand ist in grofsartig einfachen, scharfen Falten um den untern 
Teil des Körpers gelegt, ohne aber die Glieder zu verbergen. Aus 
dieser Hülle spriefst einer holden Blüte gleich der jugendfrische, 
keusch und edel geformte Leib hervor. Das Haupt hat die Göttin 
leicht erhoben ; stolz und selbstbewufst scheint sie in die Feme zu 
blicken. Das voll, aber edel gebildete Antlitz zeigt ernste Würde, 
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ja im Munde, dessen Winkel etwas herabgezogen sind, ist eine 
gewisse Strenge angedeutet ; nur die Augen haben einen etwas 
schmachtenden Ausdruck, indem sie ein wenig nach oben ge- 
richtet sind. Das gescheitelte Haar fallt in anmutigen Wellen etwas 
in die Stirn herein und zieht sich dann, ein um den Kopf gelegtes 
Haarband fast verbergend, nach dem Hinterkopfe, wo es kunstvoll 
verknotet ist. Dieses schönste Weib, das wohl je ein Künstler ge- 
schaflfen hat, ist in seiner Erscheinung so hehr und rein, dafs wir 
erkennen, der Künstler hat die von irdischen Schwächen freie, in 
ruhiger Selbstgenügsamkeit anbetungswürdige Göttin bilden wollen. 
Wir irren wohl nicht, wenn wir die Entstehung dieses Kunstwerkes 
in den Anfang dieser Periode legen, der es uns wegen der so unüber- 
treflflich gelungenen Vereinigung von göttlicher Hoheit und irdischem 
Liebreiz anzugehören scheint. Das erhaltene Bild ist vermutlich 
Original. 

ApoUon Kitharoidos. Taf. XIV, Fig. 1 ist eine mit weitem, 
wallendem Gewände umkleidete männliche Gestalt, die eine Kithara 
schlagend einherschreitet. Der Lorbeer, der das Haupt umkränzt, 
bezeichnet sie als Gott ApoUon, den Geber des Gesanges, der hier 
selbst als Sänger erscheint. Das Gewand, welches uns einen weibischen, 
weichlichen Eindruck macht, war die herkömmliche Tracht der alten 
jonischen, gottbegeisterten Sänger, welche, wie aus Homer bekannt 
ist, zur Kithara oder Phorminx, dem mächtigsten, vollsten und klang- 
reichsten aller Instrumente, die Thaten, die Freuden und Leiden der 
Götter und Heroen zu singen pflegten. Das Gewand ist ein Ärmel- 
chiton, der hoch oben an der Brust gegürtet talarförmig bis auf die 
Erde herabwallt und in seinen bewegten Falten ebenso wie der vom 
Rücken herabhängende Mantel das Vorwärtsschreiten des Gottes, das 
auch aus der Stellung« seiner Füfse zu schliefsen ist, noch deut- 
licher bezeichnet. Die Formen des Körpers sind durch die Be- 
kleidung hindurch zu erkennen. Die leise Neigung seines Hauptes 
und der schwärmerische Ausdruck des Gesichtes zeigen, wie er selbst 
von der Gewalt der Töne ergriffen ist, die er dem Instrumente ent- 
lockt Das reiche Haar, das, am Hinterkopf gebunden, in Locken 
auf den Rücken hinabwallt, ist vom Lorbeer bekränzt, der von Delphi 
her dem Gotte heilig ist. Die Kithara ist mit einem breiten, von 
der linken Schulter aus die Brust kreuzenden Bande befestigt; mit 
beiden Händen greift der Gott in die Saiten des Instrumentes, das 
verziert ist mit dem Bilde des aufgehängten Marsyas (nur die Füfse 
sind antik), der einst beim Wettstreit in der Musik von Apollon über- 
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wunden worden war. Das Bild ist vielleicht eine Nachahmung eines 
Werkes des Skopas, das Kaiser Augustus später auf dem Palatinus 
in dem von ihm begründeten Tempel des Apollon Palatinus oder 
Actius aufstellte. 

Apollon Sfturoktonos. Taf. XIV, Fig. 2 sehen wir einen 
schönen, an einen Baum gestützten Jüngling, der einer am Stamm 
hinaufkriechenden Eidechse auflauert Es würde wohl kaum möglich 
sein, dem Bilde eine weitere Deutung zu geben, wenn uns nicht mehr- 
fach überliefert wäre, dafs Praxiteles, ein jüngerer Zeitgenosse des 
Skopas, einen jugendlichen Apollon gebildet hätte, der einer zu ihm 
herankriechenden Eidechse mit dem Pfeile aus der Nähe auflauerte, 
weshalb er Sauroktonos, der Eidechsentöter, genannt wurde. Es sind 
uns so viele diesen Gegenstand behandelnde Statuen, die nur wenig 
von einander abweichen, erhalten, dafs an ihrer Beziehung zu diesem 
Erzwerk des Praxiteles nicht wohl gezweifelt werden kann. Einen 
jugendlichen Apollon also haben wir vor uns. In natürlicher Grazie 
ruht des noch fast knabenhaften Gottes schlanke Gestalt nachlässig 
auf dem rechten Fufs. Wie er das Tierchen an dem Baume herauf- 
kriechen sah, scheint er aus dem Verstecke, das ihm der Stamm 
gewährt hatte, etwas vorgetreten zu sein ; sein linker Arm stützt sich 
auf einen Ast des Baumes. Der Oberkörper neigt sich der Haltung 
entsprechend links. Das Haupt des Gottes ist von lockigem Haar 
umspielt, das durch eine Binde zusammengehalten ist. Das vor- 
gebeugte Gesicht lugt nach dem Tierchen, das mit neugierig vor- 
gestrecktem Kopfe herankriecht j die rechte Hand des Gottes ist 
bereit zum Stofse, im nächsten Momente wird der Stachel die Eidechse 
treffen. Eine tiefere Idee, wie wir sie bis jetzt meist in Götterbildern 
fanden, drückt der Sauroktonos nicht aus, auch ist nicht eine irgend- 
wie bedeutsame Handlung wiedergegeben, sondern eine Scene aus 
dem Kleinleben, die jederzeit sich zutragen kann. Wir haben also 
ein Genrebild (s. S. 45) vor uns. Dafs ein Gott als Träger der Hand- 
lung erscheint, dünkt uns wunderbar; aber wie die griechischen 
Dichter, so liefsen auch die anderen griechischen Künstler zu jener 
Zeit die Götter gern in rein menschlichen Lagen und Handlungen, ja 
Spielen auftreten, besonders Aphrodite, Dionysos, Eros, Ares, aber 
selbst den gewaltigen Götterkönig und den ernsten Apollon. Unser 
Bild zeigt uns, wie die Griechen den jugendlichen Apollon sich 
dachten. Apollon war ja ein so vielseitiger Gott, dafs sein Gesamt- 
wesen in einer einzigen Darstellung nicht ausgedrückt werden konnte. 
So haben sich denn verschiedene Typen entwickelt. Als Gott der 
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harmonischen, höchsten Schönheit pflegte man ihn ähnlich wie hier in 
jugendlich anmutiger Blüte darzustellen. 

Satyr. (Taf. XIV, Fig. 3.) Ein auf einen Baumstumpf ge- 
stützter Jüngling mit einem Pantherfell über der Brust ruht gemäch- 
lich aus. Beim ersten Blick könnte man an einen €^ott denken, und 
das Pantherfell leitet auf Dionysos, aber der wenig göttliche Ge- 
sichtsausdruck läfst diese Vermutung zweifelhaft erscheinen, und die 
zugespitzten Ohren sagen uns, dafs wir nicht diesen Gott selbst, 
sondern einen aus seinem Gefolge, einen Satyr, vor uns haben. 
Dionysos, der Gott des Weinbaues nicht nur, sondern der ganzen 
zeugenden Natur mit all dem Segen ihrer Früchte, hatte in seiner 
Begleitung die mannigfaltigsten Gestalten von halbgöttlicher Bildung 
abwärts bis zu halbtierischer, Silene, Satyrn, Pane, Bacchantinnen u. s. w. 
Die Satyrn sind die derberen Geister der Wälder und Berge, noch 
halbtierisch in ihrem Wesen, besonders an die Bocksnatur erinnernd, 
neckisch, schelmisch und lüstern. Teils schwärmen sie mit Dionysos, 
teils tollen und tanzen sie allein in den Wäldern und auf den Bergea 
umher, treiben ihr Wesen mit den Nymphen oder erfreuen sich an 
einer einsamen Quelle, deren Gemurmel und Geplätscher sie wohl 
auch auf der Flöte begleiten. In dieser letzten Lage sehen wir hier 
den Satyr vor uns. Durch den Baumstumpf ist in der kurz an- 
deutenden Weise der Plastik der Wald als die Örtlichkeit des Vor- 
ganges bezeichnet. Auf diesen Stumpf stützt er sich kräftig mit dem 
rechten Arm, in der Hand die Flöte haltend, die andere Hand ist 
behaglich in die Seite gestemmt, das rechte Bein berührt elastisch 
kaum die Erde, das linke ist zum Tragen bestimmt. Das Pantherfell 
kreuzt die Brust in einer Weise, dafs uns der schöne, naturfrische 
Körper, der allerdings an Feinheit und Zartheit der Durchbildung 
hinter dem des edleren ApoUon — mit Absicht — zurückbleibt, mög- 
lichst wenig entzogen wird. Den sinnlich behaglichen Ausdruck des 
Gesichtes vermag der Holzschnitt nicht ganz zu veranschaulichen, eben- 
sowenig die Andeutung tierischen Wesens in Nasen-, Wangen- und 
Augenbildung, wohl aber zeigt er dieses in den spitzen Ohren und den 
Haaren, die tief in die Stirne hereingewachsen sind, im übrigen aber 
in schönen, frei behandelten Locken das Haupt umgeben und in den 
Nacken fliefsen. Unser Sat)nr ist das Bild behaglichster Ruhe. Diesen 
Eindruck hat der Künstler so wirkungsvoll erreicht, indem er nicht 
dabei stehen blieb, dem einen Beine, dem rechten, völlige Ruhe und 
Unthätigkeit zu gewähren, sondern auch noch das linke dadurch teil- 
weise entlastete, dafs er den einen Arm als Stütze benutzte. Dieser 
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Stellung, die uns zuerst bei der dem Polykleitos zugeschriebenen 
Amazone begegnete, war auch die des Apollon Sauroktonos verwandt, 
der auf Praxiteles zurückgeht. Auch von unserem Satyr ist es wahr- 
scheinlich, dafs er eine Nachbildung eines Werkes des Praxiteles ist, 
wenn auch nicht; was man lange geglaubt hat, des sogenannten Satyr 
Periboetos, d. h. des Vielberühmten. 

Hermes aus Olympia. Dagegen ist es von dem folgenden 
Bilde (Taf. XIV, Fig. 4) bezeugt, dafs es ein Werk des Praxiteles sei. 
Es ist der Hermes, der im Jahre 1877 zu Olympia innerhalb der Ruinen 
des Heratempels gefunden worden ist Auf dem linken Arme hielt er ein 
Knäblein, dessen Oberleib und Kopf erst später ausgegraben worden sind. 
Die Sage weifs uns zu erzählen, dafs Zeus den Dionysos nach seiner 
Geburt, da seine Mutter Semele den Tod gefunden hatte, dem älteren 
Bruder desselben, Hermes, übergab, um ihn den Nymphen von Nysa 
zur Erziehung zu überbringen. In Erfüllung dieses Auftrages erblicken 
wir Hermes in unserer Statue; er ist gebildet in bequemer Stellung 
auf dem rechten Fufse ruhend und zugleich den linken Ellenbogen 
auf einen Baumstamm stützend, den seines Mantels reicher Falten- 
wurf beinahe verhüllt (Ähnlich, aber umgekehrt, ist die Stellung des 
betrachteten Satyrs.) Auf dem gestützten Unterarme sitzt der kleine, 
unten mit einem Gewand bekleidete Knabe, der sich soeben halb 
erhebt und, indem er mit der Rechten sich an des Heimes Schulter 
aufstützt, lebhaft vorgeneigt, mit der Linken wahrscheinlich nach etwas 
langt, was ihm der ältere Bruder spielend mit seiner leider verlorenen 
Rechten von oben entgegen hielt. Eine Traube kann es nicht wohl 
gewesen sein. Die Neigung des Kopfes, die überdies dem Hermes 
einen etwas schwärmerischen Ausdruck verleiht, das anmutige, zu- 
friedene Lächeln, das seinen Mund umspielt, die Richtung der Augen, 
die, von dem Knäblein etwas abgewandt, ihn in sich versunken zeigt, 
dies alles giebt der Vermutung grofse Wahrscheinlichkeit, dafs es 
ein tönendes Spielzeug ist, dem Hermes mit den Fingern der Rechten 
liebliche Klänge entlockt, welchen er selbst aufnierksam und heiter 
lauscht Auch hier haben wir ein Götterbild vor uns, das nicht 
ehrfurchtsvolle Anbetung erheischt, sondern das die Gottheit uns 
in rein menschlicher Handlung zeigt. Dem Körper ist nichts von 
majestätischer Würde eigen, aber er erhebt sich insofern über das 
Menschliche, als ihm nichts von menschlicher UnvoUkommenheit 
anzuhaften scheint Wie die Haltung durch die Verteilung der Last 
auf Bein und Arm leicht, mühelos und voll Grazie ist, so ist der 
Körper blühend in jugendlicher Mannesschönheit, weder ist er hager 
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noch fleischig, weder fehlen ihm die Kraft andeutenden Muskeln, 
noch erinnert er an die Mühsal menschlicher Anstrengung. Der 
edelgeformte, von kurzen Locken bedeckte Kopf mutet uns aber be- 
sonders lieblich an durch die Wiederspiegelung rein menschlicher 
Empfindung. Die Gruppe erinnert an Eirene mit dem Plutoskinde 
(S. 84), nicht zufallig, denn Praxiteles ist der Sohn des Kephisodotos. 
Wir wenden uns zur Betrachtung der Gruppe der Niobiden. 
(Taf. XIII, Fig. da — /.) Es ist noch zweifelhaft, wie man sich ihre 
ursprüngliche Aufstellung zu denken hat, und welche Anordnung der 
Figuren unter sich die richtige ist Wir folgen der Anordnung, 
wie sie von dem Kunsthistoriker Overbeck in der Geschichte der 
griechischen Plastik gegeben ist, da diese die einzelnen Gestalten zu 
einer einheitlichen Gruppe verbunden zeigt. Es handelt sich um 
die plastische Darstellung der Niobe mit ihrem ganzen Geschlechte. 
Niobe, des vielbesungenen Tantalos Tochter, des thebanischen Königs 
Amphion Gemahlin, einst Gespielin der Göttin Leto, hatte sich, stolz 
auf ihre Nachkommenschaft, dieser ihrer früheren Freundin gegenüber 
gebrüstet, dafs sie Mutter von sieben Söhnen und sieben Töchtern 
sei, während jene nur zwei Kinder, den ApoUon und die Artemis^ 
geboren habe. Ja im Übermafs des Hochmutes hatte sie den The- 
banern verboten, der Leto und ihren Kindern Opfer darzubringen ; 
ihr selbst vielmehr sollten sie göttliche Verehrung erweisen. Hier- 
durch schwer gekränkt, bat die Göttin ihre Kinder, die Götter des 
»langhinstreckenden« Todes, die Vermessenheit des irdischen Weibes 
zu strafen. Und die beiden Geschwister ergreifen die Bogen und 
vollführen den grausamen Wunsch der zürnenden Mutter. Niobe 
sieht in plötzlichem Tode ihre sämtUchen Kinder dahinsterben. Sie 
erstarrt darüber vor Schmerz und wird von den Göttern, verwandelt 
in Stein, auf die einsamen Höhen des Sipylos in die Nähe ihrer 
Heimat versetzt, wo man in einem Steingebilde noch jetzt ihre Ge- 
stalt erkennen kann. Die Gruppe ist in dem Moment dargestellt, 
wo das furchtbare Geschick plötzlich über die jugendlich blühende 
Schar hereinbricht. Die rächenden Götter, die mit dem Todesgeschofs 
Verderben senden, sind selbst nicht sichtbar, aber die aufwärts ge- 
richteten Blicke der Sterbenden und Fliehenden zeigen, wo die Ge- 
waltigen stehen. Die Niobiden, ahnungslos von dem Unglück ereilt, 
sind teils schon verwundet, teils suchen sie, die Schwere des gött- 
lichen Zornes nicht kennend, vor dem Todespfeile sich zu schützen, 
alle aber streben, soweit sie noch können, der Mitte zu, wo die Mutter 
steht, in ihrem Schofs das jüngste Töchterlein vergeblich bergend. 
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Die Gruppe ist zu umfangreich, als dafs wir alle Einzel- 
heiten genau in Betracht ziehen könnten; nur soweit müssen wir 
gehen, dafs die Beziehung der einzelnen Gestalten zu dem Haupt- 
gedanken ersichtlich wird. Links der erste Sohn (Fig. 3 a), der aller- 
dings nur vermutungsweise zugesellt wurde, ist in den Rücken ge- 
troffen und in die Kniee gesunken. Während er mit der .linken 
Hand nach der Wunde greift, hebt er die rechte wie abwehrend 
nach oben. Der nächste Sohn (Fig. 3 b) sucht sich fliehend zu retten ; 
indem er mit vorgehaltener Linken, von der der Mantel herabflattert, 
dahinstürmt, ist sein Blick nach der Stelle gerichtet, von der er die 
Gefahr drohen sieht. Die beiden nächstfolgenden Figuren (Fig. Zc) 
sind nach Canova's trefflicher Vermutung zu einer Gruppe vereinigt: 
ein noch unversehrter Niobide stöfst auf seiner Flucht auf eine 
seiner verwundeten Schwestern, die, indem ihr Gewand herabfallt, 
»still wie eine geknickte Blume« dahinsinkt Er fangt sie sanft mit 
dem linken Arm auf und hebt mit der Rechten sein Gewand hoch 
empor, um sie zu decken. Die nächste Gestalt (Fig. ^d^ ist eine 
Tochter, die, mit der Rechten nach dem Gewände hinter die Schulter 
zurückgreifend, mit angstvoller Geberde den Blick nach der Mutter 
richtend, raschen Laufes zu dieser eilt. Ihrem stürmisch flatternden 
Gewände glaubt man die Eile der Todesangst anzusehen. Die folgende 
Schwester (Fig. 3<?), die der Mutter am nächsten steht, trägt schon 
die Todeswunde in sich, krampfhaft greift sie nach dem Nacken, 
wo der Pfeil sie getroffen, das Haupt sinkt rückwärts, schmerzlich 
seufzt sie auf, schon erschlaffen ihre Züge und Muskeln, im nächsten 
Augenblicke wird sie zusammenstürzen. 

Auf der anderen Seite liegt zu äufserst tödlich getroffen ein Sohn 
(Fig. 3/) hingestreckt; die Lmke fafst unter der Brust nach der 
Stelle, wo er die Wunde empfangen, mit der Rechten sucht er im 
Sterben noch sich zu schirmen. Auch der nächstfolgende Bruder 
(Fig. 3 k) ist getroffen, aber nicht gebeugt ; schon in's Knie gesunken 
ballt er noch die Faust und blickt trotzig zu der Tod entsendenden 
Gottheit empor. Der links sich an schlief sende Bruder (Fig. 3/) steht 
mit dem rechten Bein hinter einem Felsen ; er scheint noch unverletzt 
und stürmt mit aufgehobener Rechten nach der Mitte. Die folgende 
Gestalt (Fig. 3^) ist nur vermutungsweise als eine Niobide bezeichnet, 
und zweifelhaft ist es auch, ob sie hier an richtiger Stelle eingeordnet 
ist. Es ist ein angstvoll sich zusammenduckendes Mädchen, das 
furchtsam emporblickt und beide Hände erhebt zur Abwehr oder zur 
Bitte. Dann folgen wieder zwei Gestalten (Fig. 3^), die man wohl 
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mit Recht zu einer Gruppe vereinigt hat: der Pädagog mit dem 
jtlngsten Sohne. Mit erhobener Rechten flieht der Knabe, sein Er- 
zieher umfafst ihn schützend mit der Rechten, während er die Linke 
voll Entsetzen emporhebt. Seine Tracht, besonders die langen Ärmel 
und die Fufsbekleidung, giebt ihn als einen Mann zu erkennen, der 
nicht einer griechischen Königsfamilie angehört. Der Kopf des 
Mannes ist ergänzt nach der unzweifelhaft richtigen Annahme, dafs 
hier nur der Pädagog seine Stelle haben könne. Nach dieser Gruppe 
ist mit Recht von Overbeck eine Lücke angesetzt ; wo eine weitere 
Lücke anzunehmen sei, ist unklar, denn vierzehn Kinder hatte die 
Niobe nach der gewöhnlichen Sage, zwölf nur, die sich mit einiger 
Sicherheit ermitteln liefsen, fuhrt die Abbildung vor. 

Während alle bis jetzt besprochenen Gestalten rechts und links 
mehr oder weniger im Profil gehalten sind, ist die Mutter Niobe 
(Fig. 3/) als Mittelfigur kenntlich gemacht durch ihre Stellung nach 
vom, so dafs die Doppelbewegung der beiden Flügel an ihr sich 
bricht ; auch ist sie durch gröfseren Mafsstab ihrer Formen über die 
anderen hinausgehoben und überragt alle an Adel. Während alle 
anderen durch die plötzlich von zwei Seiten hereinbrechende Gefahr 
erschreckt fliehen, um noch Rettung zu finden, ist sie, die die sicher 
treffenden Todespfeile der rächenden Götter erkennt,^ nur ihrem ängst- 
lich die Mutter suchenden jüngsten Töchterchen entgegengeeilt. Das 
beweist die noch nachhallende Bewegung ihres Gewandes und die 
Haltung der linken Hand, die den infolge des raschen Herbeieilens 
zurückbleibenden Mantel nachzieht. An Flucht denkt sie nicht, sie 
ahnt, dafs zu entrinnen unmöglich ist. Aber noch weniger läfst sie 
sich zum Flehen herab, denn sie weifs, dafs die beleidigte Göttin 
unversöhnlich ist. Mit hoheitsvollem Schmerz ergiebt sie sich in 
das furchtbare, aber unabwendbare Geschick. 

Eigentümlich ist es, dafs uns beim Anblick solch einer Schreckens- 
scene nicht Entsetzen oder Abscheu überkommt, sondern dafs wir 
Mitleid und Furcht wie bei einer gewaltigen Tragödie empfinden. 
Nicht körperliches Leiden, nicht sich krümmenden Schmerz, nicht 
Wehruf und Angstgeschrei zeigt uns der Künstler, sondern helden- 
haftes Erliegen gegenüber der frevelnd herausgeforderten höheren, 
unversöhnlichen Macht Auch sonst zeigt sich in der Gruppe grofse 
Kunst und feinsinnige Überlegung. Um die Scene lebendiger zu 
machen und lästige Gleichmäfsigkeit zu vermeiden, ist angenommen, 
dafs die Götter von verschiedenen Stellen aus ohne Wahl ihre Pfeile 
entsenden, die in ihrer Bahn sich kreuzen. Mag man die Gruppe 
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anordnen, wie man will, niemals sehen die Gestalten nach derselben 
Stelle, noch auch etwa sämtliche Mädchen nach der einen, sämtliche 
Jünglinge nach einer anderen. Neben der Sorge für's eigene Leben 
ist auch Fürsorge für andere ungesucht zum Ausdruck gebracht, die 
Mutter ist bemüht, das Kind zu decken, der Bruder erbarmt sich der 
Schwester, der Pädagog schützt seinen Pflegling; so sind wieder 
kleinere Gruppen innerhalb des Ganzen gebildet, die der Einförmigkeit 
entgegenwirken. Etwas rätselhaft sind die Basen der einzelnen Sta- 
tuen, die teils mehr, teils weniger, Felsstücke zeigen. Das verhindert 
an eine Aufstellung der Statuen in einem Tempelgiebel zu denken. 
Wie soll man sich die Aufstellung sonst vorstellen? Für eine pyra- 
midale Anordnung spricht die verschiedene Höhe der Figuren, deren 
niedrigste sicher auf die äufsersten Flügel gehören. Vielleicht haben 
wir hier ein Muster einer frei stehenden Gruppe, die sich in ihrer 
Anordnung einer Giebelgruppe einigermafsen näherte. 

Wer der Künstler ist, auf den diese Gruppe zurückgeht, von 
der uns übrigens wohl kaum ein Stück im Original erhalten ist, das 
wissen wir nicht; auch schon im alten Rom wufste man es nicht, 
wo um's Jahr 30 v. Chr. ein von Sosius gegründeter Apollontempel 
mit der Niobidengruppe geschmückt wurde. Nur soviel steht fest: 
Skopas oder Praxiteles ist der Meister. Bedeutsam ist es für den Geist 
der damaligen Kunst, dafs beide Künstler, so verschieden sie auch 
gewesen sind, doch soweit in der Erfindung und Gestaltung idealer 
Werke übereinstimmten, dafs auch jetzt noch eine Entscheidung nicht ge- 
troffen werden kann, wenn man sich auch mehr dem Praxiteles zuneigt, 

Taf. XIII, Fig. 4 zeigt uns den Kopf der Niobe in ver- 
gröfsertem Mafsstabe. Welch ein Ausdruck im Gesichte der schmer- 
zensreichen Mutter ! Ein Seufzer scheint sich der Brust zu entringen, 
den Augen wollen die Thränen entquellen ; die zusammengezogenen 
Augenbrauen kündigen die Schwere des herzzerreifsenden Leides : sie 
ist Mutter, si^ ist Weib. Der eitle Trotz der Überhebung ist ge- 
schwunden, aber sie läfst sich nicht herab zu klagendem Flehen um 
Schonung und Gnade. Mit königlichem Sinn büfst sie die Rache der 
erzürnten Göttin, deren Überlegenheit sie anerkennt; schweigend er- 
trägt sie das namenlose Unglück: aber weinen darf sie, ohne sich 
zu entwürdigen, in Thränen löst sich ihr Schmerz auf, bis sie selbst 
erstarrt. 

Unter Taf. XIV, Fig. 5 erblicken wir das sogenannte Lysikrates- 
denkmal in Athen, ein choragisches Monument. Zu den Leiturgien 
oder mit persönlichen Leistungen verbundenen Lasten, welche der 
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reiche Athener an Stelle von Steuern für den Staat auf sich zu nehmen 
hatte, gehörte auch die Choregia, d. h. die Ausstattung, Einübung- 
und der Unterhalt der Chöre für die tragischen, komischen und reia 
musikalischen Aufführungen, die zu Ehren des Gottes Dionysos jähr- 
lich zu bestimmten Zeiten veranstaltet wurden. Jede der zehn Phylen^ 
in welche die athenische Bürgerschaft zerfiel, stellte aus seiner Mitte 
einen der angesehensten und reichsten Männer als Choragen. Wessen 
Chor nach dem Urteil der Preisrichter seine Aufgabe am besten ge- 
löst hatte, der erhielt als Preis einen ehernen Dreifufs, den er die 
Pflicht hatte, zur Erinnerung an diesen Sieg mit einer Inschrift ver- 
sehen öffentlich aufzustellen. Eine ganze Strafse am östlichen Ab- 
hänge der Akropolis in der Nähe des grofsen Theaters hiefs nach 
diesen Dreifüfsen »die Tripodes«. Je nach den Mitteln und dem 
Willen des Choragen, dem hier Gelegenheit gegeben war, seinea 
Namen unsterblich zu machen und sich beim Volke Gunst zu er- 
werben, erhielt ein solcher Dreifufs einen mehr oder minder kost- 
baren Unterbau. Solch ein Denkmal ist das Monument des Lysi- 
krates, aufgestellt zur Erinnerung an den Sieg im Jahre 334 v. Chr. 
Es ist aus pentelischem (also attischem) Marmor gearbeitet, mifst m 
der Höhe 10 m. und stellt ein kleines, geschlossenes, mit Halb- 
säulen verziertes Rundtempelchen dar. Das Ganze zerfällt in drei 
Teile : den Unterbau, das eigentliche Tempelchen, die Krönung. Über 
vier, wenig hinter einander zurücktretenden Stufen erhebt sich ein kleiner^ 
viereckiger Quaderbau, der mit einer etwas überragenden Platte ab- 
geschlossen ist. Es folgen drei kreisförmige Stufen, deren letzte oben 
abgerundet ist. Aus dieser steigen sechs korinthische Halbsäulen 
empor, deren Einzelheiten wir nachher betrachten werden. Sie tragen 
einen dreiteiligen Architrav, aus dessen Weiheinschrift man erfährt, 
dafs bei dem Festspiele Lysikrates Chorag war, die Phyle Akamantis 
durch den Knabenchor siegte, Theon der Flötenspieler, Lysiades der 
Dichter, Euainetos der Archon des Jahres war. Der darüber sich 
erhebende Fries ist wie beim jonischen Stil glatt und war daher ge- 
eignet, eine fortlaufende bildliche Darstellung aufzunehmen, deren 
Inhalt wir später kennen lernen werden. Dann folgen Zahnschnitte 
und das Gesims, das wahrscheinlich oberhalb in der auf der 
Abbildung angegebenen Weise mit kleinen Akroterien geziert war, 
welchen auf dem Dache selbst noch ein Kranz sogenannter über- 
schlagender Wellen parallel läuft. Die Dachziegeln haben die Gestalt 
von Schuppen. Die Krönung besteht in einem Ständer, der reich 
mit Blätter- und Rankenwerk verziert ist und auf dem sich in einer 
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nicht mehr genau bestimmbaren Weise der jetzt verschwundene eherne 
Dreifufs erhob. 

Korinthische Säule. Der Baustil, welchem dieses Denkmal 
angehört, heifst der korinthische. Taf. XIV, Fig. 6 giebt ein ge- 
naueres Bild einer Säule vom Denkmal des Lysikrates. Die Basis 
der Säule ist gleich der attisch -jonischen (s. S. 42); sie besteht aus 
zwei Wülsten (Tori), die durch eine Hohlkehle (Trochilus) verbunden 
sind. Auch der Schaft ist wie der der jonischen Säule gestaltet, 
nur dafs an unserm Denkmal aus besonderem Grunde die Kanäle 
oben nicht halbrund auslaufen, sondern in Schilfblättem enden. Über 
einem glatten Ringe, der vielleicht mit einem Kranz verdeckt wurde, 
— bei andern Denkmälern findet sich an dieser Stelle ein Astragal — 
erhebt sich dann das prachtvolle Kapitell. Bis zu einem Viertel der 
ganzen Höhe reicht ein doppelter Kranz überschlagender Schilf- 
blätter, aus dem acht zierlich gegliederte etwas üoerschlagende 
Akanthusblätter hervorwachsen. Aus diesem Blätterkelch spriefsen 
viermal je zwei Bluinenstengel hervor, welche seitlich aus einander 
strebend sich je mit einem von der benachbarten Seite kommenden 
Stengel unter den Ecken des darüber liegenden Abacus zu einer 
Volute gestalten, während kleinere nach innen sich abzweigende 
Ranken, die sich in- der Mitte zwischen den Hauptstengeln ver- 
einigen, eine bis an die oberste Linie des Abacus reichende Palmette 
tragen. Die Ecken zwischen Voluten und Palmetten sind mit 
kleinerem Blätterwerk ausgefüllt. Der Abacus ist vierseitig angelegt, 
aber die Seiten werden nach dem Mittelpunkt zu in geschwungener 
Linie eingezogen, die Spitzen der Ecken geradlinig abgeschnitten, und 
so entsteht eine achteckige Form, begrenzt von vier kurzen geraden 
und vier längeren geschwungenen Linien. Die ganze Säule ist sehr 
schlank; denn die Länge derselben beträgt in der korinthischen Ord- 
nung bis zu zehn unteren Durchmessern, 

Das korinthische Kapitell läfst auch manche andere Bildung zu 
als die beschriebene. Taf. XIV, Fig. 7 zeigt ein Kapitell vom Tempel 
des Apollon Didymäus bei Milet, dessen Erbauung in's vierte Jahr- 
hundert fällt. Diese Form ist die in der spätem Zeit am häufigsten 
nachgeahmte. 

Fries des Lysikratesdenkmals. Nicht minder als durch die 
Schönheit seiner Säulen zeichnet sich das Lysikratesdenkmal durch 
den plastischen Schmuck des Frieses aus, von dem uns das Mittel- 
stück und die eine Hälfte auf Taf, XIV, Fig. 8 und 9 gegeben werden. 
Der Inhalt bezieht sich auf den Mythos von den thyrrhenischen 
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Seeräubern, die sich gewaltsam am Dionysos vergriffen. Der jugend- 
lich schöne Gott mit dunkelumlocktem Haupt, gekleidet in Purpur, 
war im Begriff, von Ikaros nach Naxos zu fahren. Da erblicken ihn 
tyrrhenische Seeräuber, halten ihn für einen Königssohn, der ihnen 
reiches Lösegeld einbringen könne, fesseln ihn und schleppen ihn 
aufs Schiflf. Hinaus geht es auf die hohe See. Da sucht sie die 
schnelle Rache des Gottes heim. Die Banden fallen ihm ab, um 
Mast und Segel spinnen sich Weinreben und Eppich, die Bänke be- 
kränzen sich, Dionysos wird zum Löwen, und voller Entsetzen stürzen 
sich die Tyrrhener in's Meer, wo sie zu Delphinen werden. Diese 
Erzählung, die im Laufe der Zeit immer ausführlicher und abenteuer- 
licher gestaltet wurde, liegt der Darstellung unseres Friesreliefs zu 
Grunde, nur dafs die Einzelheiten abgeändert sind, soweit es die 
plastische Kunst verlangte. Nachlässig zurückgelehnt sitzt der anmut- 
volle, etwas weichlich, aber edel gestaltete Jüngling (Taf. XIV, Fig. 8) 
auf einem mit Gewandstücken bedeckten Felsblock, in göttlicher 
Unbefangenheit und Sorglosigkeit tändelnd mit seinem Panther, der 
nach der Weinschale verlangt, die der Gott in seiner Linken hält. 
Der Gott weifs, dafs die Bestrafung vollzogen wird, ohne dafs er 
selbst Hand anzulegen braucht. Seine Genossen, die Satyrn und 
Silene, haben sich über die Räuber hergemacht und züchtigen sie, 
die Widerstand kaum wagen, mit komischem Eifer. Taf. XIV, Fig. 9 
zeigt uns einige dieser Züchtigungsscenen. Der erste Satyr hat sich 
schnell einen Knittel verschafft und verfolgt seinen Gegner, der rück- 
lings auf den Felsgrund gefallen ist, und, bevor er noch eine richtige 
Stütze für seine Lage gefunden hat, die linke Hand flehend aus- 
streckt Aber es wird ihm nichts helfen, denn schon hat der von 
seinem Pantherfell umflatterte Gegner seine Waffe zum Schlage er- 
hoben. Der zweite Satyr hat seinen Gegner niedergeworfen, kniet 
auf ihm und vollzieht die Strafe. Der dritte Satyr hat noch keine 
Waffe, um den verfolgten Frevler abzustrafen. Während er sich von 
einem am Strande stehenden Baume hastig einen Ast loszureifsen 
sucht, gelingt es jenem, in das ihm vertraute Meer zu entkommen. 
Aber, o wehl der Rache des Gottes kann er auch hier nicht ent- 
gehen : er wird in einen Delphin verwandelt. Komisch ist das neue 
Gebilde und sinnvoll. Die obere Körperhälfte, die den Fluten zuerst 
sich nähert, zeigt schon die Gestalt des Fisches; bald werden auch 
die Füfse, die dem Festlande noch näher sind, sich in einen Fisch- 
schwanz verwandeln. Der folgende Satyr scheint seinem Gegner die 
Hände auf den Rücken gebunden zu haben und vollzieht so mit 
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dem Prügel sein weiteres Strafamt. Auch die Schlange, die als dem 
Dionysos heilig vorkommt, beteiligt sich nach unserer, an dieser 
Stelle stark ergänzten, Abbildung an dem Strafakte. Sie hat einen 
der Räuber überfallen und teilweise umschlungen und beifst ihn in 
die Schulter, so dafs dem Unglücklichen vor Angst und Schreck die 
Haare emporsteigen. Doch das scheint einem der Satyrn noch nicht 
zu genügen. Mit brennender Fackel eilt er hinzu, um das Opfer 
völlig zu vernichten. Ähnlich, voller Laune und Geistreichtum, ist 
auch die andere Hälfte des Frieses. 

Bewundernswert ist die Kunst, mit der der Meister, ohne gegen 
die Vorstellungen von göttlicher Würde zu verstofsen, den Stoff 
. so umgebildet hat, dafs er der plastischen Darstellung fähig wurde. 
Der ganze Vorgang ist in eine Anzahl von Einzelscenen aufgelöst, 
um für einen langgedehnten Fries Verwendung finden zu können. 
Mithin mufste er aber auch von dem Schiflf ans Ufer verlegt werden. 
Wäre der Gott als Löwe oder Panther erschienen, wie das ja der 
Dichter recht wohl schildern kann, so wäre er dem Beschauer durch 
nichts als Gott erkennbar gewesen. Hätte der Gott in eigener Ge- 
stalt die Strafe vollzogen, so wäre das gegen die göttliche Würde 
gewesen. Darum setzt der Künstler die Satyrn als Zwischenglieder 
ein, welche die Absichten ihres Herrn hurtig vollziehen. Durch Wein- 
schale und Panther aber wird noch an die ursprünglichen Elemente 
des Mythos erinnert. Das ganze Werk ist aus einem Gusse und 
erfüllt seinen Zweck. Es sollte den Dionysos feiern, an dessen Fest 
der Preis errungen ist. Daher ist eine Scene aus seinem Leben dar- 
gestellt, die seine göttliche Macht offenbart. Die Handlung spielt 
am Ufer des Meeres: an den Strand erinnern die Schilf blätter des 
Kapitells, an das Meer die überschlagenden Wellen des Daches; 
die schuppenartige Bedachung an Tiere des Meeres, die üppigen 
Ranken, von denen der Dreifufs umfafst war, an den Eppich und 
den Wein, die in dem Mythos eine Rolle spielten. 

Apoxyomenos. Taf. XTV, Fig. 10 führt uns in die Palaestra 
oder Ringschule, wo Knaben und Jünglinge den körperlichen Übungen 
oblagen. Man übte sich im Ringen und Kämpfen nackt. Um den 
Körper geschmeidiger zu machen, wurde er vorher mit Öl gesalbt. 
Nach den Übungen wurde das Öl samt dem Staube wieder mit 
emem Schabeisen (Stlengis, Strigilis) vom Körper entfernt. Diese 
Handlung stellt unser Bild dar, welches daher »der Schaber« oder 
»Apoxyomenos« genannt wird. Wir sehen einen Jüngling, der eben mit 
der Linken, die das Schabeisen hält, beschäftigt ist das Öl von der 
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unteren Seite des vorgestreckten rechten Armes zu entfernen. Dies 
thut er in der natürlichsten Stellung. Diese Arbeit beschwert nämlich 
den Körper nicht so, dafs er sich fest mit beiden Füfsen aufstellen 
niüfste, ja sie erfordert eine zu grofse Beweglichkeit, als dafs er eine 
Stellung einnehmen könnte, wie die völlige Ruhe sie zeigt Deshalb 
ist die Last des Körpers weder gleichmäfsig auf beide Beine ver- 
teilt — wie es bei oberflächlicher Betrachtung scheinen könnte — 
noch blofs auf das eine Bein gelegt. Das linke Bein ist ja gewifs 
das Standbein, aber man sieht ihm an, dafs es nur vorübergehend 
die Last zu tragen hat, denn der Körper ruht nicht senkrecht auf 
ihm, ohne dafs aber schon die Hälfte der Last dem rechten Beine 
zufiele, das ja blofs auf dem Ballen steht. (Man achte auf die 
zwischen Basis und Fufssohle eingeschobene Unterlage, die dem zer- 
brechlichen Marmor mehr Halt geben soll, gleichzeitig aber freilich 
der Gestalt ihr schwebendes, elastisches Wesen etwas benimmt.) 
Man sieht dem Körper an, dafs er sich in einer behaglich schaukeln- 
den Bewegung befindet, aus der ein Moment fixiert ist; im nächsten 
Augenblicke wird er mehr auf dem rechten Beine ruhen und nur 
mit dem Ballen des linken Fufses die Erde berühren. Die tägliche 
Gewohnheit der palaestrischen Übungen kann man dem schön durch- 
gebildeten Körper wohl anmerken; aber die Muskeln drängen sich 
deshalb nicht wie bei einem Athleten vor, im Gegenteil, der Körper 
zeigt eine gewisse zierliche Schlankheit. Dafs er nicht schmächtig 
erscheint, kommt von der Kleinheit des Kopfes, der auf einem 
äufserst kräftigen Hals aufsitzt Der etwas geöffnete Mund deutet auf 
die zufolge der gehabten Anstrengung stärkere Atemthätigkeit hin; 
die Nase zeigt nicht das sogenannte griechische Profil. Das ganze 
Gesicht macht nicht den Eindruck, als ob durch die Statue eine 
ganze Gattung dargestellt werden solle (ist nicht typisch), sondern 
als ob eine bestimmte Persönlichkeit vorgestellt werden solle (ist 
individuell) ; das zeigt sich besonders auch im Ausdrucke der Augen 
und in der leicht gefurchten Stirn. Die Haare sind der vorhergegan- 
genen Thätigkeit entsprechend etwas wirr ; mit lockerer Leichtigkeit 
fügen sie sich, zu kleinen Partieen vereinigt, nur ihrer Elasticität 
gehorchend und dem Gesetze der Schwere folgend, dem schön ge- 
wölbten Kopfe an. 

Unser Bild geht auf ein Erzoriginal des L y s i p p o s zurück 
und zeigt uns augenfällig dessen Eigenart Er nahm mit Vor- 
liebe seine Stoflfe aus der sichtbaren Welt, hatte die Natur genau 
beobachtet, glaubte aber die Menschen etwas schlanker darstellen zu 
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sollen, als sie wirklich sind, zumal sie im Erz, in dem er aus- 
schliefslich arbeitete, sonst noch untersetzter ausgesehen haben würden. 
Man denke sich von dem Bild links hinten den Baumstamm weg, 
rechts den Stab, welcher einst den Arm stützte, und endlich den 
Untersatz unter dem rechten Fufs, so wird man inne werden, wie es 
ihm infolge seiner Naturbeobachtung gelungen ist, einen der Wirk- 
lichkeit entnommenen Moment so fruchtbar darzustellen, dafs man 
die Bewegung vorher und nachher mit zu sehen glaubt. 

Porträt Alexanders d. Gr. im Capitol. Unter Taf. XV, Fig. 1 
wird uns der Kopf eines Mannes vorgeführt. Charakteristisch an 
ihm ist die Energie des Gesichtsausdruckes, die schiefe Haltung des 
Kopfes und die mähnenartige Behandlung des Haares. Man ver- 
mutet hiemach, dafs der Kopf ein Porträt Alexanders d. Gr. sei, 
dessen Original von Lysippos herrühre. Plutarch weifs von Ly- 
sippos zu erzählen, dafs er in den Alexander -Porträts die schiefe 
Haltung des Nackens, welcher nach der linken Seite geneigt war, 
und die Feuchtigkeit des Blickes nach genauester Beobachtung wieder- 
gegeben habe. Und zwar sei ihm dieses gelungen, ohne dafs, wie es 
andern Künstlern erging, deshalb der Ausdruck des Gesichtes an 
Tapferkeit und Energie verloren habe. Dem entspricht unser Bild 
völlig; auch der schwärmerische Zug im Charakter Alexanders d. Gr. 
ist hier zum Ausdruck gebracht. Wir haben also ein Porträt vor 
uns, das seinen Gegenstand insofern schöner und grofsartiger dar- 
stellt, als es durch geschickte Behandlung die Schwächen nicht be- 
seitigt, sondern zur Verstärkung des Gesamtausdruckes glücklich 
verwendet, die vorteilhaften Seiten aber stärker betont, also immer- 
hin idealisiert. Dafs gerade Lysippos in solcher Weise das Porträt 
Alexanders behandelt hatte, läfst sich auch daraus schliefsen, dafs 
der König nur von diesem Künstler plastisch dargestellt sein wollte, 
ja sogar eine Verfügung dieses Inhaltes erliefs. 

Forträt Alexanders d. Gr. im Louvre. Unwahrscheinlich ist 
es daher, dafs das Bildnis, welches Taf XV, Fig. 2 wiedergiebt und 
das sicher Alexander d. Gr. vorstellt, auf Lysippos zurückgehe ; denn 
mag es auch recht ähnlich sein, so ist es doch sehr häfslich. Auch hier 
ist der Hals geneigt, auch hier ist das Auge etwas klein, auch hier 
hat das Haar etwas Mähnenartiges und der Gesamtausdruck ist 
durchaus nicht weichlich: gewifs hat der Verfertiger des Originals 
auch die Natur darzustellen gelernt; aber den schwärmerischen Zug 
des Helden vermissen wir, der Kopf ist unsäglich nüchtern. Da 
Alexander, wenn er sich auch sonst von niemandem porträtieren 
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lassen wollte, doch keinem verbieten konnte, ihn plastisch darzu- 
stellen, so ist dieses Bild wohl auf irgend einen anderen Künstler 
jener Zeit zurückzuführen. 

Sophokles. Derselben Zeit etwa gehört auch die folgende 
Statue an (Taf. XV, Fig. 3), die nach ihrer Ähnlichkeit mit andern 
beglaubigten Porträts des Sophokles unzweifelhaft diesen grofsen 
Dichter darstellt. Wir erblicken das überlebensgrofse Bild eines 
schönen, würdigen Mannes in den kräftigsten Jahren. Er ist mit 
dem Vollgewicht seines Körpers auf das rechte Bein gestützt, während 
das linke vorgestreckt ist Der linke Arm, vom Chiton umschlossen, 
ist mit vornehmer Leichtigkeit in die Hüfte gestemmt, die rechte 
Hand sieht aus dem über die Schulter geworfenen und einen Bausch 
bildenden Gewände bis zum Handgelenke hervor. Die heraus- 
tretenden Ellenbogen verleihen dem Bilde, indem sie den Oberkörper 
breiter erscheinen lassen, eine gewisse Würde. Dadurch, dafs der 
linke Ellenbogen an der eingezogenen Seite des Körpers stärker 
hervortritt als der rechte, wird auch symmetrisches Gleichgewicht 
hergestellt. Von gröfster Schönheit ist der einfach edle Faltenwurf; 
indem bedeutende Falten von der linken Hüfte nach dem rechten 
Knie sich ziehen, wird auch hier ein Gegengewicht gegen das vor- 
tretende linke Bein erreicht. Der ein wenig nach links gewandte 
Kopf ist etwas erhoben, mit sicherer Klarheit blicken die Augen 
hinaus. Die leicht gefurchte breite Stirn erzählt uns von den 
reichen Erfahrungen des gereiften Mannes. Sie wird von schlichtem 
Haar umgeben, dessen Behandlung an Erzstatuen erinnert; um den 
Kopf trägt er eine Binde. Zierlich angeordnet ist der volle Bart, 
der in schönen Locken nach vorn gelegt ist. Dem wohlwollenden 
Ausdrucke des leise geöffneten Mundes mischt sich ernste Strenge 
bei durch die scharfen Linien, in denen der Bart der Oberlippe 
herabgeht. Der gesamte Ausdruck des Gesichts ist heiterer Ernst, 
dem die Haltung des Körpers mit ihrem ruhigen Selbstbewufstsein 
wohl entspricht. Nicht einen von »göttlichem Wahnsinn getriebenen«, 
sondern einen mit geistiger Klarheit die Dinge durchdringenden, 
weisen Dichter, einen milden, aber würdevollen, einen energischen, 
aber von den Grazien geliebten Menschen sehen wir vor uns. Wer 
diese treffliche Statue geschaffen hat, ist unbekannt. 

Ares Ludovisi. Zum richtigen Verständnis des folgenden 
Bildes, Taf. XV, Fig. 4, haben wir uns einen Vorgang der Art vor- 
zustellen: Ares, der kriegsfrohe Gott, weilt bei der liebreizenden 
Aphrodite, die nach thebanischer Sage seine Gemahlin ist. Zu lange 
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währt ihm das Tändeln der Liebe, er will wieder aufbrechen in den 
männererfreuenden Kampf. Aber das holdselige Weib will ihn nicht 
ziehen lassen, und ihrer Überredungskunst unwillig nachgebend bleibt 
er, anfangs noch ein wenig trotzig sich abwendend und, wie gleich- 
gütig gegen ihre Reize, lässig das Knie anziehend, das er mit den 
Händen umfafst. Bald wird er freilich wieder sich ihr zuwenden, 
denn sein Herz ist ja — der schalkhafte Amor zu seinen Füfsen 
deutet es an — von Liebe entbrannt Wir haben also einen ruhen- 
den Ares vor uns, nicht aber den wilden Kriegsgott, wie er bei 
Homer erscheint, sondern einen sanfteren. Die griechische Kunst 
dieser Periode bildet ihn gern wie hier als jugendkräftigen, bewaff- 
neten Jüngling, der trotz seiner Tapferkeit leicht von Liebe be- 
zwungen wird. Nachlässig sitzt er, wie es scheint, auf einem Fels- 
block. Der linke Fufs ist auf den am Boden liegenden Helm ge- 
stützt, die Chlamys, die er zu tragen pflegt, ist herabgefallen, das 
eine Ende legt sich über das rechte Bein herüber, das andere hängt 
in zwei Zipfeln über das Schwert herab, das er lässig mit der Linken 
gefafst hat. Der Körper ist durch Leibesübungen wohlgebildet. 
Senkrecht auf den Schultern sitzt der nach rechts gewandte schöne 
Kopf mit den trotzig aufgeworfenen Lippen und den etwas verdrossen 
blickenden Augen. Die freie Behandlung des lockig das Haupt um- 
spielenden Haares erinnert an den Apoxyomenos (vgl. Taf. XIV, Fig. 1 0) ; 
jedenfalls liegt hier Einflufs des Lysippos vor. Zwischen dem Felsen 
und dem vorgestreckten rechten Beine kauert schalkhaft Eros (der 
Kopf ist ergänzt), der vergnügt lächelnd zu dem Besiegten empor- 
schaut. Was er in der rechten Hand hält, scheint das Mittelstück 
eines Bogens zu sein, doch läfst es sich nicht entscheiden, da auch 
hier Ergänzungen vorgenommen sind; mit der linken Hand stützt 
sich Eros auf den am Boden liegenden Köcher. An der rechten 
Seite des Felsens lehnt der grofse runde, metallene Schild. Auf der 
anderen Seite des Gottes dürfen wir uns Aphrodite mit schmachtender 
Geberde denken. Ist sie auch nicht nötig, um das Bild verständlich 
zu machen, da Eros als ihr Sachwalter gelten könnte, so scheinen 
doch Spuren an der Schulter des Ares auf ihr einstiges Vorhanden- 
sein hinzuweisen. 

Hermes in Neapel. Taf. XV, Fig. 5 stellt die Erzstatue eines 
ruhenden Jünglings dar, der durch die Flügelschuhe als Hermes, der 
Götterbote, bezeichnet ist. Als solcher führt Hermes meist auch einen 
Heroldstab ; die Flügel, welche seine Schnelligkeit andeuten, finden sich 
sonst auch am Kopfe oder am Hute. In der Regel erscheint er leicht 
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bekleidet, zuweilen auch nackt, wie hier. Der Körper des Boten 
Hermes ist jugendlich und zeigt gymnastische Ausbildung. Auf einer 
seiner Fahrten begriffen, hat er sich zu kurzer Rast auf einem Fels- 
block niedergelassen und bequem vomübergeneigt. Aber seines 
Bleibens wird nicht lange mehr sein : schon hat er den rechten Arm 
aufgestützt, um sich wieder zu erheben, er lugt mit seinen klugen 
Augen hinaus in die Ferne wie nach dem Ziele, das er erstrebt. 
Im nächsten Augenblicke wird er, wie er es mit dem linken Beine 
schon gethan, auch das rechte anziehen und dann sich wieder er- 
heben, um seine luftige Strafse weiter zu durchschweben. Dafs er das 
Gehen ganz verschmäht, hat der Künstler angedeutet, indem er das 
Riemenwerk, welches die Flügel festhält, unter der Sohle mit einer 
Rosette schmückte, die das Auftreten unmöglich macht. In der auf 
dem rechten Knie ruhenden linken Hand hält unser Hermes ein 
Stückchen eines Stabes, wohl des Heroldstabes, den er ausruhend 
nachlässig nach unten sinken liefs. Die Behandlung des Haares so- 
wohl wie des ganzen jugendlich elastischen Körpers erinnert an Ly- 
sippos, freilich soll ein grofser Teil des Kopfes ergänzt sein. 

Antiooheia. Ein Bild ganz anderer Art ist Taf. XV, Fig. 6. 
Ein mit Chiton und Mantel bekleidetes Weib sitzt in anmutiger Lässig- 
keit auf einem Felsen ; vor ihr erhebt sich zur Hälfte aus den Fluten 
ein Jüngling mit ausgestreckten Armen. Die Mauerkrone auf dem Kopfe 
des Weibes belehrt uns, dafs wir die Schutzgöttin einer Stadt vor uns 
haben, und aus Abbildungen auf Münzen erfahren wir, dafs es die Stadt- 
göttin von Antiocheia am Orontes in Syrien ist. Der Fels, auf dem 
sie sitzt, bedeutet wohl das Gebirge, an dessen Fufs die Stadt liegt. 
Der Jüngling zu ihren Füfsen ist der aus den Wellen emportauchende 
Flufsgott Orontes. Sie hat das rechte Bein auf die rechte Schulter 
des Orontes gestellt und stützt sich mit dem rechten Ellenbogen auf 
dasselbe. Die Ähren in der rechten Hand bedeuten die Fruchtbarkeit 
des Landes. Um gegen die hervorgehobene rechte Seite ein Gegen- 
gewicht zu schaffen, ragt der Fels, auf den sie seitwärts den Arm 
stützt, ein Stück über, und es zieht sich eine Fülle von Gewand- 
falten dahin. Das schöne Gesicht ist voll lieblicher Anmut und hei- 
teren Behagens, Von dem würdigen Ernst, den wir an Kultbildem 
fanden, ist hier keine Spur; sie macht eher den Eindruck eines 
Genrebildes (s. S. 45 und 87). In dieser Statue begegnet ims das 
erste Mal die Personifikation eines Ortes. Indem man die charak- 
teristischen Eigenschaften eines Ortes sinnbildlich andeutete und sie 
dem durch die Mauerkrone als Stadtgöttin gekennzeichneten Weibe 
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als Attribut beifügte, suchte man dem Beschauer die richtige Deutung 
nahe zu legen. Das Original dieser Statue, das möglicher Weise in 
Erz gebildet war, rührt von Eutychides, einem Schüler des Lysippos, her. 

Doraauszieher. Taf. XV, Fig. 7 zeigt einen Knaben, der sich, 
vielleicht im Wettlauf, einen Dom in die Sohle gestochen hat und 
jetzt auf einem Felsengebilde sitzt und mit tief geneigtem Kopfe be- 
müht ist, denselben auszuziehen. Die Körperformen sind hager, wie 
es für einen Knaben angemessen ist ; die Bewegung ist einfach und im 
höchsten Mafse naturwahr. Das liebliche Gesicht spiegelt die Auf- 
merksamkeit wieder, mit der er seinem Geschäfte obliegt, besonders 
durch die aufgeworfenen Lippen. Das lang herabfallende gelockte 
Haar, welches der geneigten Haltung des Kopfes nach etwas mehr ins 
Gesicht hereinfallen sollte, erinnert eigentlich durch die Zierlichkeit 
der Behandlung an eine frühere Periode, doch dürfte das Bild sowohl 
wegen der Art, wie die Körperformen naturwahr wiedergegeben sind, 
als auch vielleicht wegen der Wahl des Gegenstandes selbst dieser 
Periode zuzuschreiben sein, ohne dafs man freilich mit Bestimmtheit 
den Meister anzugeben wüfste. ^^) Es ist ein Genrebild im gewöhn- 
lichen Sinne des Wortes: eine durch nichts merkwürdige Person ist 
dargestellt in einer durch nichts hervorragenden Handlung des 
gewöhnlichen Lebens, ohne mythologischen oder historischen Hinter- 
grund, ohne den Zweck, an einen bedeutenden Moment, etwa einen 
berühmten Sieg im Wettkampf, zu erinnern oder symbolisch etwas 
darzustellen. 

Rückblick. Blicken wir auf die besprochene Periode zurück, 
so fallt uns auf, welche geringe Rolle die Architektur spielt Zwar 
werden noch grofse Tempel in den verschiedenen Teilen von Griechen- 
land erbaut, aber mehr in den von dem Mittelpunkt griechischer 
Kultur entlegenen Gegenden. Denn die Hauptstaaten des Mutter- 
landes hatten während der ganzen Zeit sich so wenig innerer Ruhe 
zu erfreuen, dafs nicht nur die Stimmung, sondern auch die Mittel 
fehlten, Prachtbauten zu schaffen; man mufste sich begnügen, das 
Praktisch -Nützliche ins Auge zu fassen. Indes gelangte in dieser 
Periode doch ein neuer Baustil, der freilich dem jonischen nahe ver- 
wandt ist, zur Blüte, der korinthische, der einerseits sich besonders 
zu kleineren Bauten eignete, die der noch immer vermögende Privat- 
mann errichten liefs, andererseits bei grofsen Bauwerken durch pracht- 
volle Entfaltung seiner Formen eine bedeutende Wirkung hervor- 
brachte. Der dorische Stil geriet fast in Vergessenheit, der jonische 
wurde weichlicher. 
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In der Plastik vollzieht sich ein Umschwung sowohl in der Wahl 
der Gegenstände, .als in der Auffassung und Wiedergabe derselben. 
Wie die Mittel fehlten, die olympischen Götter in Gold und Elfen- 
bein darzustellen, so auch der Sinn für die unnahbare Majestät reli- 
giöser Monumente, wie sie die vorige Periode aufzuweisen hat. Die 
Kunst, die früher im öffentlichen Dienste stehend nur an dem Talente 
des Meisters eine Schranke fand, schuf jetzt zumeist im Dienste von 
Privatleuten und mufste sich, selbst wenn im Künstler jener erhabene 
Zug noch vorhanden gewesen wäre, der Geistesrichtung der Auftrag- 
geber anpassen. Unter diesen Einflüssen wählte man von Göttern 
besonders diejenigen zur Darstellung, die dem Menschen näher standen, 
solche, welche die verschiedenen Seiten des menschlichen Wesens 
wiedergaben oder auch in rein menschlicher Lage dargestellt werden 
konnten. Ja, man wollte die menschliche Wirklichkeit selbst wieder- 
gegeben sehen, und so entwickelten sich Genrebilder und Porträts. 
Statt der ruhigen Stellung liebte man eine lebhaft erregte oder eine 
solche, die auf Bewegung schliefsen liefs. Wie man selbst voll in- 
nerer Leidenschaften war, sich bald heftigeren, bald sanfteren Ge- 
fühlen ganz hingab, so sollten auch in den Statuen solche Seelen- 
stimmungen sich offenbaren, und so entwickelte während dieser Pe- 
riode der Kopf, der früher als eigentlicher Träger des Seelenausdrucks 
etwas vernachlässigt worden war, erst jetzt seine volle Schönheit. 

So nähert sich zwar die Kunst dem Reinmenschlichen, aber 
noch verflacht sie nicht. Von wenigen Verirrungen abgesehen, die 
wir nicht erwähnt haben, war die Richtung derselben, wiewohl nicht 
frei von einer Neigung zum Realistischen, doch im wesentlichen 
ideal. Wir verdanken dieser Zeit eine grofse Anzahl idealer Bil- 
dungen aus dem Kreise der Götter, und wenn auch die Porträt- 
bildnerei die Ähnlichkeit als Hauptziel anstrebte, so bewahrte sich 
doch auch hier ein idealer Zug, indem man das, was den Eindruck 
des Schönen störte, zu unterdrücken wufste, soweit es nicht besonders 
charakteristisch für die Persönlichkeit war, oder im letzteren Falle 
es in harmonischer Weise für die Darstellung verwertete. Die Haupt- 
sitze der bildenden Kunst in dieser Periode sind noch immer Athen, 
wo mehr in Marmor, und Sikyon, wo mehr in Erz geschaffen wurde. 



KAPITEL IV. 

Die griechische Kunst vom Tode Alexanders des Grofsen 
bis zum Aufgehen des Griechentums im Römertum. 

Die politischen und Kulturverhältnisse der östlichen Mittelmeer- 
staaten hatten sich während der Regierung Alexanders gewaltig ver- 
ändert. Die griechischen Staaten, die vorher immer noch eine an- 
sehnliche Machtstellung eingenommen hatten, waren ihrer Selbständig- 
keit verlustig gegangen, waren in das grofse Weltreich eingeordnet 
worden. Nachher wurden sie die Beute der verschiedenen Feld- 
herren, und die Freiheit zu erlangen war ihnen nicht möglich. 
Scheinbar wurde das Griechentum anders entschädigt, denn mit dem 
siegreich vordringenden Alexander eroberte griechische Kultur die 
östliche Welt; von allen Küsten des Mittelmeeres wurden weithin die 
Keime griechischer Bildung getragen: es brach die Zeit des so- 
genannten Hellenismus an. Aber diese Ausbreitung sollte dem Griechen- 
tum selbst nicht zum Segen gereichen, denn mit ihr war Verflachung 
verbunden. Die Griechen standen so unendlich hoch über den Bar- 
baren, dafs auch der Mittelmäfsige als ein Apostel der Bildung ge- 
priesen wurde, und indem so die Mittelmäfsigkeit, die früher be- 
scheiden zurücktreten mufste, hervorgezogen wurde, blieb das Genie, 
das früher auf heimischem Boden im ernsten Wettkampf mit andern 
Bewerbern erstarkt war, jetzt, da es diese Anregung nicht mehr fand, 
meist hinter dem zurück, was es unter andern Umständen hätte 
leisten können. Jenes fremde Element, mit dem das Griechentum 
auf künstliche Weise sich vereinigen sollte, wirkte auf die überlegene 
Kultur nur wenig befruchtend ein, und selbst noch neue Triebe anzu- 
setzen verlor das Griechentum auf fremdem Boden, imter fremden Ver- 
hältnissen allmählich die Kraft. Die Freiheit, einst das höchste Gut 
der Hellenen und zugleich der fruchtbarste Boden für Entwickelung 
genialer Kräfte, war dahin. Der Stolz auf den Ruhm des eigenen, 
oft so kleinen Vaterlandes, welcher angespornt hatte, im Wetteifer 
mit dem Nachbar das Höchste zu leisten, er war dahin. Die Reli- 
giosität, die nie versiegende Quelle erhabener Kunstschöpfungen, war 
mehr und mehr teils der Philosophie, teils der sittlichen Entartung 
erlegen. Und bedeutsame Ereignisse, die erschütternd auf die Ge- 
müter gewirkt und die Kunst auf neue Bahnen gelenkt hätten, blieben 
fast überall aus, nachdem die Welt die schwere Krankheit der be- 
geisterungslosen Diadochenkämpfe hinter sich hatte. Was aber kann 
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eine Kunst wirken, der der sittliche und religiöse, der nationale und 
historische Hintergrund fehlt? Nur eine einzige von all den Be- 
dingungen, welche für das Gedeihen der Kunst nötig sind, war vor- 
handen: Reichtum; aber Reichtum im Besitze Weniger, denen die 
Kunst als Sklave dienen mufste. So schwand zwar die Kunstübimg 
nicht, vielmehr wurde auf Befehl verschwenderischer, glanzliebender 
Fürsten vieles geschaffen, aber wenig Eigenartiges. Was man hervor- 
brachte, waren meist entweder geschickte und elegante Nachahmimgen 
früherer Denkmäler, oder Werke, die, der Laune des Augenblickes 
entsprungen, auch blofs dem Augenblicke zu dienen hatten, nämlich 
der Verherrlichung der grofsartigen Feste der Fürsten. Das Bewufst- 
sein oder wenigstens die Hoffnung, für die Ewigkeit zu schaffen, das 
den Künstler oft über sich hinaushebt, konnte unter solchen Um- 
ständen nicht vorhanden sein. 

Nur der Baukunst kam diese Periode in etwas zu gute. Die 
Pracht der Zeit ermöglichte eine reiche Entwickelung des korin- 
thischen Stils, man machte Fortschritte in der wohnlichen Gestaltung 
der Häuser, indem man das Bessere, was die Fremde bot, nach- 
ahmte; man kam soweit, ganze Städte nach einem vorher durch- 
dachten Plane anzulegen. Aber von all dem ist wenig auf uns ge- 
kommen, nur aus der späteren Entwickelung der Baukunst im römi- 
schen Reiche sind Rückschlüsse auf diese Periode möglich. 

Die Plastik aber lag fast darnieder an den früheren Pflegestätten 
dieser Kunst sowohl wie an den Höfen der hellenistischen Fürsten^ 
wenn selbstverständlich auch das Wohlgefallen, das der gebildete 
Grieche einmal an den Werken der Kunst hatte, und das Bedürfnis^ 
das ihm innewohnte, sich seine Umgebung anmutig zu gestalten, die 
Kunstübung am Leben erhielt. So wurde besonders auf dem Gebiete 
der Kleinkunst, die aufserhalb des Kreises unserer Betrachtung liegt, 
viel Treffliches geschaffen, aber durch inneren Wert hervorragende 
Leistungen wurden hierdurch kaum hervorgerufen. Eine wirkliche Fort- 
entwickelung der Kunst findet sich nur noch in zwei Staaten, in deren 
einem der Freiheit noch eine Stätte gelassen war, während der andere 
durch schwere, aber siegreich bestandene Kämpfe aus der Gleich- 
giltigkeit und Betäubung herausgerissen wurde, die sonst über der 
griechischen Welt zu liegen schien : wir meinen Rhodos und Pergamon. 

Nil. Doch dürfen wir ein Werk, das zu den schönsten Er- 
zeugnissen des Altertums gehört, wohl mit Recht einem alexandri- 
nischen Künstler zur Zeit der Ptolmäer zuschreiben, nämlich die 
Statue, welche unter Taf. XV, Fig. 8 abgebildet ist. Wir erblicken 
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eine mächtige Mannesgestalt, die, bequem auf ihrem Gewände hin- 
gelagert, sich auf den linken Arm stützt und mit der Hand ein grofses 
Füllhorn hält, während aus ihrer ausgestreckten, auf dem rechten 
Oberschenkel ruhenden Rechten ein Bündel fruchtschwerer Ähren 
herabhängt Eine Anzahl kleiner, anmutiger Kinder umspielt den 
Riesen, der durch die hinter dem Füllhorn an unsichtbarer Stelle 
hervorbrechende Quelle und das ihn rings umflutende Wasser als ein 
Flufsgott gekennzeichnet ist. Der Sphinx, an den er sich lehnt, das 
Symbol Ägyptens, läfst uns in ihm den Nil erkennen. Die Ver- 
borgenheit des Ursprunges der hervorströmenden Wasser ist vielleicht 
eine Anspielung auf die Unbekanntschaft der Nilquellen ; Füllhorn imd 
Ähren weisen auf die Fruchtbarkeit des Flusses hin, die sechszehn 
(teilweise ergänzten) Kinder, die ihn umspielen, sollen die sechszehn 
Ellen seines jährlichen Wachstums bezeichnen, auf das vielleicht auch 
dadurch hingedeutet ist, dafs die Kleinen teilweise in der Bewegung 
des Steigens sich befinden. Links unten spielen drei mit einem Krokodil, 
in der Mitte zwei andere mit einem Ichneumon ; die übrigen klettern 
an dem gewaltigen Körper umher, und zwar scheinen sie am rechten 
Beine und Arme mit Eifer emporzusteigen ; der oberste thront stolz 
mit ineinander geschlagenen Armen im Füllhorn, voll des erhebenden 
Gefühls, der höchste zu sein, während andere am Füllhorn und am 
linken Arm wieder vorsichtig sich hinablassen, pies lustige Leben, 
das die Kolossalgestalt umspielt, stört nicht im mindesten den Ein- 
druck der Majestät, den die gewaltige Erscheinung hervorruft. Die 
Kinder sind zu klein, als dafs sie die Linien der grofsen Gestalt 
beeinträchtigen könnten, die in der Weichheit ihrer Form, dem 
fliefsenden Haupt- und Barthaar in schönster Weise das Bild eines 
gewaltigen, in Ägypten selbst aber nicht mehr stürmischen Flusses 
darstellt, i») 

Rhodos. Die Hauptstätten künstlerischer Thätigkeit fanden 
sich aber damals, wie gesagt, in Rhodos und Pergamon. Dem re- 
publikanischen Inselstaate Rhodos war es nämlich gelungen, in Mitte 
der weltumstürzenden Kämpfe der Diadochen sich eine Achtung gebie- 
tende Stellung zu verschaffen, die es ihm möglich machte, Neutralität zu 
bewahren und seinen einträglichen Handel fast ungestört weiter zu 
treiben. So war denn Rhodos, das früher in der Geschichte der 
Kunstbestrebungen durchaus keine hervorragende Rolle spielte, in- 
folge seiner freieren Verfassung und seines Reichtums geeignet, der 
Kunst eine neue Heimatstätte zu werden, wo sie denn auch nach 
den erhaltenen Berichten eifrig gepflegt wurde. Diejenigen Werke 
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freilich, die besonders die Bewunderung des Altertums, sei es durch 
ihre riesige Gröfse, sei es durch die kunstvolle Technik, erregten, sind 
fast alle der Zerstörung anheimgefallen, aber eins, dessen Entstehung 
vermutlich dieser Zeit angehört, ist uns erhalten, ein Kunstwerk ersten 
Ranges, welches uns beweist, dafs die Kunst in Rhodos nicht nur 
gepflegt, sondern auch fortentwickelt wurde. 

Es ist die Q-ruppe des Laokoon, die uns Taf. XV, Fig. 9 in der 
wohl richtigeren, Fig. 1 in der gewöhnlichen Ergänzung vorführen. Um 
uns die Gruppe recht verständlich zu machen, müssen wir uns nach der 
allgemeinen Überlieferung und nach dem Bilde, das der Künstler uns 
bietet, den ganzen Vorgang erst sachlich klar zu machen suchen. 
Laokoon, der troische Priester des Apollon, stand am Altar und 
war beschäftigt, unter dem Beistand seiner beiden Söhne als Opfer- 
knaben ein Opfer darzubringen. Das Meer war dem Vater, der dem 
Altar zugekehrt war, im Rücken, die Knaben standen an den Schmal- 
seiten des Altars. Da sehen diese, wie vom Strand her zwei mäch- 
tige Schlangen — wir wissen nicht genau, ob welchen Frevels des 
Laokoon — von rechts und links sich auf sie losstürzen, und sie 
erheben ein lautes Geschrei. Erschreckt wendet sich Laokoon um, 
aber schon erfassen die Ungeheuer die beim Vater Schutz suchenden 
Kinder und den Vater in ihrer Mitte, umwinden alle drei mit 
ihren Schlingen und verwunden zwei mit tödlichen Bissen. 'Vergeblich 
versucht der Vater Gegenwehr, endlich sinkt er, von Schmerz be- 
zwungen, zurück auf den Altar, auf den das Gewand niedergefallen 
ist Das ist der vom Künstler herausgegriffene Moment. Der jüngere 
Sohn zu seiner Rechten, zu schwach, die Schlangen abzuwehren, 
erliegt schon dem giftigen Bisse; der ältere, von dem tödlichen 
Rachen noch nicht verletzt, aber von Schrecken gebannt, sucht mit 
der Linken sich mechanisch aus den Verstrickungen zu lösen, seine 
Rechte und sein Antlitz sind teilnahmevoll dem leidenden Vater zu- 
gewandt. Die Mäntel beider Knaben sind infolge der heftigen Be- 
wegung herabgefallen. 

Wir haben eine in sich geschlossene, freistehende, wenn auch wohl 
für eine Nische bestimmte Gruppe vor uns. Die pyramidale Form, 
die bei Giebelgruppen wegen der Architektur notwendig war, ist auch 
hier beibehalten und dadurch der Schwerpunkt in die Mitte gelegt. 
So ist der Vater denn auch, um ihn mehr hervorzuheben, im Ver- 
hältnis gröfser gebildet als die Söhne. Und wie die Mitte betont 
werden soll, tritt noch stärker hervor, wenn wir beachten, dafs der 
rechte Unterarm des Vaters wie auch der des jungem Sohnes nicht. 
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wie es das Original Taf. XV, Fig. 10 zufolge falscher Ergänzung 
zeigt, nach oben gestreckt, sondern, wie Taf. XV, Fig. 9 es richtig 
darstellt, nach dem Kopfe zurückgebogen ist. So gipfelt die Pyra- 
mide in des Vaters Kopf, der durch die leidenschaftliche Bewegung 
nach der linken Seite auch fast genau über die Mittellinie des ganzen 
Körpers zu stehen kommt. Die beiden Knaben, deren Gröfse ihrem 
Alter entsprechend verschieden ist, sind durch geschickte Benutzung 
der Altarstufen mit ihren Köpfen in gleiche Höhe gebracht worden. 
Die Einheit der Idee, die von einer Gruppe verlangt wird, ist 
im höchsten Mafse vorhanden, ist aber weit entfernt von Einförmig- 
keit; im Gegenteil, es klingen drei verschiedene Momente zu einer 
Harmonie zusammen. Unvergleichlich schön sagt Goethe : »Bei der 
Gruppe des Laokoon erregt das Leiden des Vaters Schrecken, und 
zwar im höchsten Grade: an ihm hat die Bildhauerkunst ihr Höchstes 
gethan. Allein, teils um den Zirkel aller menschlichen Empfindung 
zu durchlaufen, teils um den heftigen Eindruck des Schreckens zu 
mildem, erregt sie Mitleid für den Zustand des jüngeren Sohnes und 
Furcht für den älteren, indem sie für diesen auch noch Hoffnung 
übrig läfst. So brachten die Künstler durch Mannigfaltigkeit ein ge- 
wisses Gleichgewicht in ihre Arbeit, milderten und erhöhten Wirkung 
durch Wirkungen und vollendeten sowohl ein geistiges als ein sinn- 
liches Ganze.« Und wie haben die Künstler es dem Beschauer klar 
gemacht, dafs die drei Personen der Gruppe sich in so verschiedenen 
Momenten des Leidens befinden können? Durch die Windungen, 
welche sie die Schlangen nehmen lassen, und durch deren Bisse. 
Die eine Schlange, welche rechts (vom Beschauer) herkam, hat sich 
zuerst auf den älteren Sohn gestürzt, hat dessen linken Fufs und 
ebenso, über den rechten Oberschenkel hin, des Vaters linken Unter- 
schenkel umschlossen. Mit gewaltiger Windung umfafst sie darauf 
des Vaters rechten Unterschenkel samt dem rechten Knie des jün- 
geren Sohnes und ringelt sich dann rückwärts um den rechten Ober- 
schenkel des Vaters und ihren eigenen Leib imd empor um die 
Arme des Knaben herum, dem sie unter dem rechten Arm den töd- 
lichen Bifs versetzt. Die andere Schlange hatte sich an dem jüngeren 
Knaben hinten vorüber und am Rücken des Vaters emporgeschlängelt, 
umfafst — nach der richtigen Ergänzung Fig. 9 — dessen rechten 
Oberarm, schwingt sich von hier aus an dessen Rücken hin unter 
dem linken Arme hindurch nach dem rechten Arm des älteren Knaben, 
umschlingt diesen und fahrt mit heftigem Bifs in die linke Hüfte 
des Vaters. Der Vater also und der jüngste Sohn sind nicht nur 
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durch die Windungen der Ungeheuer völlig in ihrer Bewegung ge- 
hemmt, sondern sie haben auch das tödliche Gift in sich; der ältere 
Sohn ist nur wenig umstrickt und noch unversehrt. So ist es denn 
natürlich, dafs das schwächere Kind bereits widerstandslos erliegt. Zwar 
sehen wir noch, wie seine linke Hand zur Abwehr nach dem Kopf 
der Schlange gegriffen hat, aber jetzt hat alle Handlung bei ihm auf- 
gehört, kalt und glatt ist der linke, zusammengeknickt der rechte 
Arm ; todesmatt sinkt der Knabe zusammen und wird nur noch durch 
die Schlange aufrecht gehalten, das Auge bricht, der Geist entflieht 
den halbgeöffneten Lippen, die Gesichtszüge überzieht schon die Ruhe 
des Todes. Der unverletzte ältere Sohn ist nur soweit von dem 
Ungeheuer umschlungen, dafs er noch fliehen kann, wie er ja auch 
nach der ältesten Schilderung des Vorganges in der Iliupersis des 
Arktinos von Milet dem Untergange entkommen ist; aber, wiewohl 
er mechanisch den rechten Fufs aufhebt und ihn vom Schlangen- 
knoten zu befreien sucht, scheint er doch vor Entsetzen über seinen 
Vater sich selbst zu vergessen. Während sein Bruder schon die Ruhe 
der Ohnmacht zeigt, finden wir hier die erst sich ankündigende Be- 
wegung, aber die sich vorbereitende Anstrengung erlahmt vor Schreck. 
Und wie ist der Vater aufzufassen? Beide Schlangen haben ihn um- 
strickt, so dafs er nicht mehr entkommen kann, die eine versetzt ihm 
den Bifs. Aber nicht ohne vorhergehenden schweren Kampf. Das 
sehen wir an seinen geschwollenen Muskeln, seinen hervortretenden 
Adern. Jedoch das Ringen der Sterblichen gegen die Macht gott- 
gesandter Ungeheuer ist vergeblich. Trotzdem dafs er mit der Linken 
die Schlange am Hals gepackt hatte, um ihren Kopf von sich fern 
zu halten, hat sie sich durch die kraftvoll um schliefsende Hand durch- 
gezogen und schlägt in seine zurückweichende Hüfte die giftigen 
Kiefern. Da ist seine Kraft erschöpft, die in seinen Gliedern noch 
nachklingende, so lange versuchte Gegenwehr mufs er aufgeben, er 
sinkt, eine Beute des furchtbarsten Schmerzes, auf den Altar zurück, 
krampfhaft greift er mit seiner Rechten nach dem Hinterkopfe, ein 
schwerer Seufzer entringt sich seiner Brust. Und wie scharf haben 
die Künstler diesen Moment bestimmt! Der Bauch ist, wie es bei 
grofsem Schmerze stets unwillkürlich geschieht, eingezogen, die Brust 
hoch gehoben, der Mund halb geöffnet. So ist es, wenn der schwer 
seufzende Mensch eben Luft eingesogen hat. Im nächsten Augen- 
blick wird er die Luft als Seufzer ausstofsen, schreien thut er nicht. 
Nicht also auf der Höhe des Kampfes sehen wir den Vater, denn 
er soll uns nicht mehr die Hoffnung erregen, als ob er dem Todes- 
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geschick entgehen könnte. Die Höhe ist eben überschritten, noch 
aber ist der kräftige Körper des Vaters nicht erlegen. Besiegt ist 
er, aber noch nicht tot, doch der Todes schmerz durchkrarapft seinen 
Leib, verzieht sein Gesicht. 

Drei rhodische Künstler sollen dieses Kunstwerk nach gemein- 
schaftlichem Plane geschaffen haben, Agesandros, Athenodoros und 
Polydoros. Wir müssen ihre hohe Weisheit bewundem, dafs sie einen 
an und für sich so gräfslichen Vorgang so zu behandeln wufsten, dafs 
er nicht Abscheu, sondern innige Teilnahme erregt; wir müssen die 
kunstvolle Anordnung bewundern, nach der die Schlangenwindungen, 
ohne an Natürlichkeit und Wirksamkeit etwas einzubüfsen, so geführt 
sind, dafs kein bedeutender Teil eines Körpers verdeckt ist; wir 
müssen die Naturwahrheit bewundem, mit der die drei Menschen 
imter dem Einflüsse des äufseren Dmckes und des inneren Schmerzes 
wiedergegeben sind: Gleiches hatte die Kunst nach dieser Richtung 
vorher nicht erreicht. ^^) 

Der Parnesisehe Stier. (Taf. XVI, Fig. 1.) Auch das fol- 
gende Bild zeigt eine frei stehende Gruppe, von noch gröfserem Um- 
fange, so reich an Figuren, dafs es erst allmählich gelingt, in das 
Verständnis einzudringen. Wir sehen einen wilden, auf den Hinter- 
beinen aufgerichteten Stier, gehalten von zwei kraftvollen Jünglingen; 
ein Weib, zwischen und unter den Vorderbeinen des Tieres, fleht 
den einen der Jünglinge um Erbarmen an, im Hintergrunde steht 
ein zweites Weib. Den Griechen war die Bedeutung dieser Gmppe 
sofort klar. Sie erinnerten sich bei ihrem Anblick, wie es wohl auch 
für Laokoon anzunehmen ist, an ein bekanntes Drama, und zwar hier 
an die Antiope des Euripides, deren Inhalt etwa folgender war : Einst 
herrschten im böotischen Theben zwei Brüder, Nykteus und.Lykos. 
Des erstem schöne Tochter Antiope beschleicht einst Zeus in Gestalt 
eines Satym, darauf entführte dieselbe König Epopeus von Sikyon. 
Da es dem Vater Nykteus nicht gelingt, seine Tochter wiederzuerhalten, 
so überträgt er sterbend das Rächeramt seinem Bruder Lykos, der 
auch den Epopeus zwingt, die Entführte wieder herauszugeben. Unter- 
wegs gebiert sie in der Nähe des Kithairon, des südlichen Grenz- 
gebirges von Böotien, zwei Söhne, welche ausgesetzt, aber von einem 
Hirten des Gebirges aufgenommen imd erzogen werden. Antiope 
wird mit nach Theben geschleppt, wo sie Dienerin der Dirke, der 
Gemahlin des Königs Lykos, wird. Während ihr der König, ihr 
Oheim, freundlich begegnet, wird sie von der Königin, vielleicht aus 
Eifersucht, erbarmungslos behandelt, bis es ihr nach vielen Jahren 
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harten Dienstes glückt, durch die Flucht auf den Kithairon zu ent- 
kommen. Sie gelangt zu ihren unerkannten Söhnen, die in der Pflege 
des Hirten zu kräftigen Jünglingen herangewachsen sind. Der eine, 
Amphion, der von Hermes eine Laute erhalten hatte, war der Musik 
und Poesie ergeben, der andere, Zethos, war rauherer Natur und 
liebte nur Jagd und Kampf. Diese beiden fleht sie, ihre Leiden 
schildernd, um Schutz an gegen ihre Bedrückerin. Noch sind die 
Jünglinge schwankend, da kommt zufällig die Königin selbst hinzu. 
Es war nämlich die Zeit des alle drei Jahre wiederkehrenden Dio- 
nysosfestes, das auf dem Kithairon gefeiert wurde. Dieses führte 
auch die Königin auf das wilde . Gebirge. Sie findet die Entlaufene 
und beschliefst, sie in entsetzlicher Weise zu strafen. An einen wil- 
den Stier sollte sie gebunden und von diesem geschleift werden. 
Zethos und Amphion, die sie für Sklaven des Königshauses hält, 
sollen die Strafe vollziehen. Die Brüder gehorchen dem Befehl der 
Königin, sie bringen einen wilden Stier herbei und legen Hand an 
die Antiope: das Gräfslichste , ein Muttermord, soll vor sich gehen. 
Da verräth ihr Pflegevater, der alte Hirt, das Geheimnis ihrer Ab- 
kunft, und die Wut der Jünglinge, ihre Rache wendet sich gegen 
Dirke : die furchtbare Todesart , welche diese der Antiope zu- 
gedacht hatte, wird jetzt gegen die Königin selbst angewandt, sie 
wird trotz alles Flehens an den Stier gebunden und von diesem 
durch's Gebirge geschleift, bis sie in eine Quelle verwandelt wurde. 
Von den Künstlern ist der Moment gewählt, der dem Eintritt 
der grausigen Strafvollziehung vorausgeht Natürlich besprechen wir 
das Kunstwerk in seinem jetzigen Zustande und lassen unberück- 
sichtigt, dafs es viele Restaurationen hat bestehen müssen.- Amphion, 
der als solcher durch die Laute an dem Baumstamme zwischen 
seinen Beinen bezeichnet ist, hält noch das wilde, sich bäumende 
Tier an Hörn und Schnauze fest, wie es zum Anlegen des Strickes 
nötig war. Zethos zieht den Strick noch an und wird sogleich mit 
raschem Schlung den Leib der Dirke am anderen Ende befestigen, 
die, schon von dem Tiere bedroht, in der Hoffnung, dafs sie viel- 
leicht von dem milderen Amphion noch Rettung erlangen könne, 
mit der Linken flehend dessen rechtes Bein umfafst. Es wird ihr 
wohl nichts nützen. Im nächsten Moment lassen die Brüder, zur 
Seite springend, den Stier los, er fällt herab auf seine Füfse und 
dahin schleppt er die schleifende Last, »Mit gröfster Kunst ist die 
Gruppe wie gewaltsam in den Augenblick zusammengefafst , wo sie 
sich auf regelloseste, wildeste Art entfalten soll.a 
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Die antiken Beschauer waren beim Anblick dieser Gruppe sich 
bewufst, dafs »sich hier ein gottgewolltes Verhängnis erfülle.« Ab- 
gesehen davon war das Gräfsliche der Scene auch durch die Wahl des 
Momentes und die Art der Anordnung wesentlich gemildert Die Auf- 
merksamkeit wird vor allem auf die zwei Heldenjünglinge gerichtet, 
die im Wettkampfe der Kraft mit dem wilden Tiere die pyra- 
midal angelegte Gruppe vorn krönen. Amphion steht so kühn auf den 
Felsenriffen, dafs er selbst ein Opfer der für die Mutter gesuchten 
Rache werden kann. Zu dem Stier und dem Bruderpaare wird der 
Blick immer wieder von der rührenden Gestalt der Dirke empor- 
gelenkt. Und noch ist ja das Ungeheure nicht geschehen, noch 
lebt, noch fleht die Königin. Vielleicht lassen die Jünglinge sich 
noch erweichen. Doch nein ; im Hintergrunde steht die so lange 
gekränkte und mifshandelte Mutter ; ihr mufs Recht werden. 

Auf die Betrachtung aller Einzelheiten können wir nicht ein- 
gehen, aber einiges mag erwähnt werden. Die Königin war, zur 
Festfeier, mit reichem Gewände angethan, das ihr aber in der Hast 
der Bewegung bis zur Hüfte herabgefallen ist. Um ihren Hals trug 
sie ein Tierfell, wie es bei bacchischen Festen Sitte war; der Kopf 
desselben ist auf der linken Brust zu erblicken. Auch der Korb 
neben ihr deutet auf bacchische Festfeier, und ebenso das herab- 
gefallene Blumengewinde auf ihrer rechten Seite. Die Natur des 
Berges ist auf der Basis durch unebenen Grund angedeutet, mehr 
noch durch die hervortretenden Klippen, auf denen Amphion steht, 
dessen leichter Mantel durch den Wind der luftigen Höhe bewegt 
wird. Ringsum an der Basis ist allerlei Getier angebracht, wie es 
auf dem Hochgebirge lebt oder durch die bacchische Feier dort 
zusammengeführt ist. Vom an der rechten Seite aber sitzt eine eben- 
falls festlich geschmückte Gestalt, ausgezeichnet durch die Hirtenflöte, 
also ein Hirt, wie sie auf diesem Gebirge heimisch sind ; hatte ja ein 
Hirt auch einst die beiden Brüder bei sich aufgenommen. Durch 
seine Kleinheit wird er als Nebenfigur bezeichnet. Ob der Hund, 
der nach seiner Natur bei solch einem Vorgange selbstverständlich 
nicht ruhig bleiben kann, dem Hirten gehört oder den Jünglingen, 
läfst sich nicht entscheiden, ist auch nicht von Belang. 

So löst sich bei näherem Eindringen das wilde Durcheinander, 
das auf fast allen Abbildungen diese Gruppe bietet, allmählich für 
den Beschauer auf, und er mufs anerkennen »die lebensvolle Gewaltig- 
keit des grofsen Stieres, die athletische Gewandtheit der Brüder, den 
edeln und feinen Geschmack in der Behandlung der Gewänder, die 

Menge, Antike Kunst. g 
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grofse Wahrheit, die Kraft des Ausdrucks in allen Stellungen und 
Gestalten.« 20) — Antiope, die schöne Gewandstatue im Hintergrunde, 
die auf unserm Bilde nur wenig sichtbar ist, scheint auf den ersten 
Blick überflüssig; aber sie vervollständigt erst die Gruppe dem 
Inhalte nach und ist, da das grofse Werk vermutlich die Höhe einer 
Felspartie in einer Parkanlage krönte und somit bestimmt war, von 
allen Seiten gesehen zu werden, für die Hinterseite unentbehrlich. — 
Die Meister dieses Werkes waren Apollonios imd Tauriskos aus 
Tralles in Karien. Sie haben dasselbe für Rhodos geschaffen, wo 
sie wahrscheinlich auch gelebt haben. Den famesischen Stier nennt 
man die Gruppe, weil sie nach ihrer Auffindung bis zum Jahre 1786 
im Palast Farnese zu Rom aufgestellt war. 

Der sterbende Q-allier auf dem Capitol. Taf. XVI, Fig. 2 
zeigt einen Mann mittleren Alters kraftlos niedergesunken auf seinen 
Schild j das rechte Bein ist angezogen, das linke matt ausgestreckt ; 
der rechte Arm hält, etwas gekrümmt, den Oberkörper noch in 
schiefer Lage aufrecht, die linke Hand legt sich, der Bewegung des 
Oberkörpers folgend, schlaff auf den rechten Oberschenkel, das Haupt 
senkt sich schwer vorn über, aus der rechten Brust strömt aus tiefer 
Wunde Blut. Wir haben also einen sterbenden Kämpfer vor uns. 
Aber wer ist es? Ein Hellene kann es nicht sein. Dagegen spricht 
zunächst das steife, struppige Haar des Kopfes, der Schnurrbart, die 
mächtige Gestalt, die völlige Nacktheit, dann aber auch bei näherem 
Zusehen die so zu sagen dicke Oberhaut am ganzen Körper (man 
betrachte nur die Bauchfalten und die Haut über den Rippen der 
rechten Seite) und die etwas plumpen, schwieligen Hände und Füfse; 
auch sind die Augenbrauen — was sich freilich auf der Abbildung 
nicht erkennen läfst — sehr stark ausgebildet. Wir haben also 
einen Barbaren vor uns. Aber aus welchem Volke? Aus dem (auf 
dem Bilde kaum sichtbaren) Schilde kann nichts gefolgert werden; 
dieselbe Form findet sich auch bei den Römern. Das zerbrochene 
und falsch ergänzte Hörn kann uns wohl sein Amt anzeigen, aber 
nicht seine Nation. Noch bleibt ein Kennzeichen, der Schmuck am 
Halse, ein aus solidem Golde gewundenes Halsband. Solche finden 
sich, wie aus der Geschichte des Manlius Torquatus bekannt ist, 
bei den Galliern und zwar nur bei diesen. Wir haben also einen 
verwundeten Gallier vor uns. Alle anderen Eigentümlichkeiten der 
Statue widersprechen dieser Annahme nicht nur nicht, sondern unter- 
stützen sie. Wie aber erhielt die Kunst Veranlassung, einen sterben- 
den Gallier darzustellen? Die unstäten, wanderlustigen Gallier hatten 
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im drittten Jahrhundert v. Chr. ihren Weg nach Kleinasien gefunden 
vmd dort solchen Schrecken verbreitet, dafs ihre Nachbarvölker ihnen 
Tribut zahlten. Nur König Attalos von Pergamon weigerte sich dessen ; 
es kam zum Kampfe, und der König besiegte in einer gewaltigen, 
vielgepriesenen Schlacht die barbarischen Horden. Dieser Sieg war 
die Ursache davon, dafs in Pergamon unter Anregung des kunst- 
sinnigen und ehrgeizigen Königs die Plastik sich zu einer Blüte ent- 
wickelte, von der sich mehr und mehr Spuren finden. Indem der 
König nämlich seine Kämpfe gegen die Gallier mit den Siegen des 
Griechentums über das Barbarentum in der mythischen Vorzeit und in 
der Geschichte gleichstellte, liefs er vier Gruppen von Kämpfen dar- 
stellen : die Siege der Götter über die Giganten, der Athener über 
die Amazonen, der Athener über die Perser bei Marathon, des Attalus 
über die Gallier, und weihte diese nach Athen, wo sie die Südmauer der 
Akropolis geziert haben. Von diesen Gruppen ist noch eine gröfsere 
Anzahl Figuren auf uns gekommen. Selbstverständlich ist wohl, dafs 
er auch seine eigene Residenz mit plastischen Werken schmücken 
liefs, die auf dasselbe grofse Ereignis Bezug hatten. Einen Rest 
der letzteren Kunstwerke glaubt man mit ^rofsem Rechte in dem 
»sterbenden Gallier« zu erkennen. Mit der attalischen Erbschaft mag 
er im Jahre 134 v. Chr. nach Rom gekommen sein. 

Seine Haltung ist so zu erklären. Zurückgedrängt von der 
Übermacht des Königs und von allen Seiten eingeschlossen, sehen 
die Gallier nur noch den sichern Tod vor sich. Ihr Mut ist zu 
sehr gebrochen, als dafs sie noch im Todeskampfe ihr Leben teuer 
zu verkaufen vermöchten, wie es griechische Sitte war. Doch sind 
sie auch zu stolz, um Gefangene des bisher verachteten griechischen 
Königs zu werden. So benutzen sie denn die kurze Spanne Zeit, 
die noch ihnen gehört, um sich und den Ihrigen den Tod zu geben. 
Finster und trotzig hat unser Krieger das Hörn, mit dem er so oft 
die Seinigen zum siegreichen Kampfe gerufen «hatte, zerbrochen ; auf 
seinem Schilde, der seine Todesbahre werden soll, stützt er sich auf 
seine Kniee, beugt sich mit seinem Körper vor in das aufrecht ge- 
stellte Schwert und stöfst sich dasselbe mit der letzten Kraft der 
Verzweiflung in die rechte Seite. Zum Tode getroffen sinkt er zurück ; 
noch vermag er das Schwert aus der Wunde wieder herauszuziehen, 
dann naht ihm der Tod; mühsam nur hält er sich noch aufrecht; 
in wenigen Augenblicken wird sein schon wankender rechter Arm zu- 
sammenknicken, und rückwärts wird er daliegen, eine Beute des selbst- 
gesuchten Todes. 

8* 
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weise ergänzt, aber wohl richtig. Dafs die Gruppe Barbaren dar- 
stellt, lehrt ein Blick auf das Profil des Mannes und auf das breite 
Gesicht der Frau, sowie auf die verwilderten Haare. Auch der mit 
Fransen besetzte Mantel der Frau läfst auf eine vermutlich vornehme 
Barbarin schliefsen; der Schild, welchen der Krieger als jetzt nutzlos 
nebst der Schwertscheide zu Boden geworfen hat, spricht für die 
gallische Nationalität, da er dem des sterbenden Galliers im Capitol 
ganz ähnlich ist. Früher nannte man die Gruppe faschlich Arria 
und Paetus. 

Rückblick auf die kleinasiatische Kunst. Diese Werke 
der pergamenischen Kunst muten uns eigentümlich an. Menschen der 
Gegenwart hatte die griechische Kunst besonders seit Lysipp's Zeiten 
vielfach dargestellt, wenn auch immer etwas idealisiert. Hier aber hat 
die Kunst einen Schritt weiter gethan ; sie schafft Bilder , welche in 
gröfseren Kompositionen die Ereignisse der Gegenwart oder jüngsten 
Vergangenheit historisch treu wiedergeben. Früher hatten wenige 
Andeutungen genügt, ein anderer Schild, ein besonderer Helm, um 
den Ausländer vom Hellenen zu unterscheiden. Jetzt aber ist die 
Erinnerung an das eben Erlebte zu frisch, als dafs nian durch so 
geringfügige Zeichen den Gegensatz zwischen dem gehafsten Gegner 
und dem Hellenen ausdrücken möchte; fast bis in's Kleinste genau 
der Wirklichkeit nachgebildet wird die fremdartige Gestalt vorgeführt, 
man hat die Bahn des historischen Realismus betreten. Hierdurch 
sind die pergamenischen Künstler noch einen Schritt weiter 
gegangen als die Meister des Laokoon. Auch diese hatten sich be- 
strebt, alle Einzelheiten des menschlichen Körpers genau so wieder- 
zugeben, wie sie unter dem Einflüsse des äufseren Druckes, des 
inneren Schmerzes erscheinen mufsten. Sie hatten eine Wirkung auf 
den Zuschauer hervorbringen wollen durch überraschend genaue 
Wiedergabe des Naturwahren j aber der Inhalt ihrer Kunst ist doch 
noch idealistisch, da sie einen Vorgang darstellten, der, wenn auch 
möglich, so doch nicht wirklich gewesen war. Dies gilt im all- 
gemeinen auch von dem farnesischen Stier, über den wir im ein- 
zelnen wegen der vielen Ergänzungen ein bestimmtes Urteil nicht 
fallen können. Dafs die pergamenische Kunst aber nicht einseitig 
historisch war, sondern mit demselben Realismus auch Gegenstände 
mythologischen Inhalts darstellte, beweisen die jüngst aufgefundenen 
Reliefs, deren Lebenswahrheit, wie gerühmt wird, alles Bekannte 
übertrifft. Eine Probe derselben läfst sich leider noch nicht mit- 
teilen. 



118 II. Die griechische Kunst. 

Das folgende Bild (Taf. XVI, Fig. 5 und 6) zeigt den berühmten 
Apollon vom Belvedere, so genannt nach dem »Belvedere« heifsen- 
den Raum des Vaticans zu Rom, in dem er aufgestellt ist. Der 
vorgetretene, mit einer Chlamys bekleidete Gott hält mit der linken 
Hand nach vorn die (auf unserer Abbildung nach der jetzt fast all- 
gemeinen Annahme mit Recht zugefügte) Aigis. Auch die Entstehung 
dieses Kunstwerkes wird mit dem Zuge der Gallier nach dem Osten 
in Zusammenhang gebracht. Als diese im Jahre 278 v. Chr., bevor 
sie nach Kleinasien übergingen, Griechenland heimsuchten, unter- 
nahmen sie, wie vordem auch die Perser, einen Plünderungszug 
gegen den reichen Tempel von Delphi. Die Delphier waren ent- 
schlossen, mit Aufgebot aller ihrer Kräfte ihr Heiligtum zu schützen, 
hielten es aber doch für geraten, die Tempelschätze zu flüchten. 
Da verbot dieses ein Orakel, welches verkündete, der Gott selbst 
werde Sorge tragen und die weifsen Jungfrauen. Und wirklich, als 
die feindlichen Haufen in dem schwer zugänglichen Thale aufwärts 
stiegen, da entlud sich ein furchtbarer Gewittersturm mit Blitz, Donner, 
Schnee und Hagel. Felsblöcke stürzten herab und entwurzelten 
Bäume, also dafs die Feinde, von panischem Schrecken ergriffen, 
grofsenteils erlagen und nur wenige entkamen. Die Delphier aber 
wufsten zu erzählen, dafs Apollon selbst durch die Dachöffnung 
seines Tempels herabgekommen sei und die Feinde bekämpft habe. 
Dieser Sieg rief so allgemeine Begeisterung in Griechenland hervor, 
dafs von den verschiedensten Staaten Siegesweihgeschenke nach Delphi 
gestiftet wurden. Solch ein Weihgeschenk ist vielleicht auch das 
Original zu dem Apollon vom Belvedere. Der Künstler stellt hier 
den Gott in dem Momente dar, wo er selbst in den Kampf eingreift. 
Apollon hat vom Vater Zeus, wie es auch im fünfzehnten Buche der 
Ilias geschildert wird, die furchtbare Aigis empfangen und eilt so 
nach dem Schlachtfelde. Der feindlichen Front gegenüber nimmt er 
Stellung, mit dem rechten Fufse fest auftretend. Mit der linken Hand 
streckt er zunächst dem äufsersten rechten Flügel die grausige, un- 
heimlich wirkende Waffe entgegen, um dann, sie von links nach 
rechts führend, die ganze Schar zu vernichten. In dieser langsamen 
Bewegung sehen wir den Gott begriffen. Das linke, von vornherein 
elastisch den Boden berührende Bein hat bei der sofort eingetretenen 
Drehung sich notwendigerweise auf die Fufsspitzen erhoben. 2t) Die 
rechte Hand ist noch etwas zurückgestreckt, wie bei einem, der 
den Erfolg einer plötzlichen Handlung erwartet. Und dieser tritt 
wohl rasch ein. Auf dem rechten feindlichen Flügel, den noch 
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die Aigis bedroht, und nach dem sein Kopf lebhaft gerichtet ist, 
zeigt sich wohl die furchtbare Wirkung; denn der Zorn des Gottes, 
der sich noch am Kinn und im herben Ausdrucke des Mundes 
ausspricht (vgl. Taf. XV, Fig. 6 den Kopf des Apollon), weicht 
im Auge und auf der Stirn bereits dem sicheren Triumphgefühl. 
Wie der rechte Flügel, so wird bald vor dem Anblick der Aigis 
auch die Mitte, auch der andere Flügel des feindlichen Heeres 
erliegen. 

Dafs das Original unseres Werkes, das vielleicht aus Erz ge- 
bildet war, jedenfalls der Zeit nach Alexander angehört, scheint auch 
aus der ganzen Haltung des Gottes hervorzugehen. Von der Einfach- 
heit und ruhigen Würde, die wir früher an den ernsten Darstellungen 
höherer Götter fanden, ist hier nichts zu sehen. Wir sehen den 
Gott nicht nur in voller Handlung, wir sehen ihn auch ergriffen von 
menschlicher Leidenschaft, wiewohl die göttliche Hoheit noch die 
Oberhand behält. Ferner spricht für diese spätere Entstehung die 
Stellung, die den Gott inmitten einer gleichmäfsigen Bewegung zeigt, 
schliefslich der Schmuck der Statue und die auf glatte Eleganz 
zielende Arbeit. Der Körper hat weder Adern noch Muskeln. Die 
Sandalen sind mit feinem Riemenwerk an den Füfsen befestigt, der Auf- 
bau des Haupthaares ist ungemein zierlich. Der Körper ist schlanker 
als er bei Menschen zu sein pflegt Die Chlamys ist, um den Raum 
zwischen Brust und Arm auszufüllen, aber auch um zu schöner Ent- 
faltung zu kommen, von dem linken Arm nicht ganz ungesucht am 
vorderen Ende mit emporgerafft. Über die Brust läuft ein zierliches 
Band, zu dem mit Recht wohl ein Köcher ergänzt ist; bedarf er 
desselben auch jetzt nicht, da er — ausnahmsweise — statt des 
Bogens die Aigis führt, so trägt er ihn doch im Kampfe ge- 
wöhnlich. 

Der Apollon vom Belvedere, dessen Entstehung in eine 
frühere Zeit nicht hinaufgeschoben werden kann, verkündet uns 
durch die glänzende Schönheit des göttlichen Körpers und den 
naturwahren Ausdruck der gemischten Empfindungen, dafs das Talent 
der griechischen Künstler in jener Zeit noch höheren Aufgaben ge- 
wachsen war. 

Medusa Rondanini. (Taf. XVI, Fig. 7.) Der Apollon vom Bel- 
vedere führt als Waffe die Aigis, die wir bei der Athene Parthenos als 
Brustpanzer fanden. Die Aigis besteht aus einem Ziegenfell mit Troddeln 
oder Schlangen, an dem sich das versteinerte Haupt der Medusa 
befindet. Medusa, eine der drei Gorgonen, war nach der Sage eine 
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schöne, im reichsten Lockenschmucke prangende Jungfrau, welche im 
Übermut sich gegen Athene vergangen hatte. Die Göttin rächte die 
Beleidigung, indem sie ihre Haare in Schlangen verwandelte und 
später dem Perseus behilflich war, die Medusa im Schlafe zu ent- 
haupten. Wie überhaupt die drei Gorgonen, so übte auch die 
Medusa , selbst nach ihrem Tode , auf Jeden , der ihr Gesicht er- 
blickte, versteinernde Wirkung aus. So wurde es denn vielfach in 
Nachahmungen benutzt als Apotropaion, als ein Mittel, vor Feind- 
seligkeiten und vor bösem Blick zu schützen. Als solches befindet 
es sich auf allerlei Waffen, besonders auf Schilden, die man dem 
Feinde entgegenhielt, an Thoren und Mauern. In alter Zeit stellte 
man das Gesicht der Medusa, damit es auch auf den Beschauer ab- 
schreckend wirke, in furchtbarer Häfslichkeit dar. Erst der spätem 
Kunst, welche mehr dem Schönen zustrebte, gelang es, das Furcht- 
bare mit dem Schönen zu vereinen, am besten wohl in der jetzt in 
München befindlichen, nach ihrem früheren Aufbewahrungsort so ge- 
nannten Medusa Rondanini, von welcher Taf. XVI, Fig. 7 eine Abbildung 
bietet. Das Gesicht ist regelmäfsig und schön, nur etwas breit. Wie 
es bestimmt ist. Andere zu versteinern, so scheint es selbst von der 
Erstarrung des Todes ergriffen zu sein. Eine unheimliche Kälte 
blickt uns aus diesen Augen entgegen. Äufserlich wird die Furcht- 
barkeit erhöht durch die im Munde sichtbaren Zähne, durch die aus 
dem umlockten Haupte heraus und um das Gesicht sich herum- 
ringelnden Schlangen. Die Flügel sind von der ganzen Gestalt, die 
in der Kunst geflügelt dargestellt wurde, hier auf die Maske über- 
tragen. 

Rückblick. Wie mehrfach angedeutet, ist die Plastik dieser 
Zeit reich an Erzeugnissen, von denen uns auch viele erhalten sind, 
aber nur wenige lassen, wie die von uns betrachteten, erkennen, dafs 
noch eine Entwickelung vorhanden ist, sei es in der Wahl des Stoffes, 
sei es in der Behandlung. Man neigte sich in beiden Beziehungen 
mehr und mehr dem Realismus zu und erreichte, wie besonders 
auch die neuesten Funde erweisen, eine überraschende, ja packende 
Naturwahrheit der oft in lebhaftester Bewegung dargestellten Gestalten. 
Die Vertreter des Idealismus waren zu arm an neuen, grofsen Ideen ; 
das Erhabene darzustellen, vermochten nur wenige. Die milderen 
und weicheren Götter, wie Aphrodite, Dionysos und ähnliche, gaben 
den Stoff zu allerlei Genrebildchen, die wenig Erfindungskraft zeigten. 
Im übrigen ahmte man mit meisterhafter Technik vorhandene Vor- 
bilder nach, indem man blofs, dem Geschmacke der Zeit entsprechend, 
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das Erhabene in das Gefällige und Elegante umsetzte. Der Ertindungs- 
geist neigt sich mehr dem Sinnlich-Reizenden zu; man sucht üppige 
Gestalten anmutig darzustellen in geistreicher und verftlhrerischer 
Weise. Beiden Richtungen der Kunst werden wir auch später noch 
begegnen, nachdem diese eine neue Stätte in dem alles in sich 
aufnehmenden Rom gefunden hat. 




DRITTER ABSCHNITT. 



Die Kunst bei den Römern. 



nter der gemeinschaftlichen Bezeichnung »die Kunst bei 

den Römern« fassen wir zusammen: 

i) die etruskisch- altitalische Kunst; 

2) die Kunst in Rom bis gegen Ende der Republik; 

3) die Kunst unter Kaiser Augustus; 

4) die Kunst unter den übrigen römischen Kaisern. 




KAPITEL I. 
Die etruskisch- altitalische Kunst. 

Die älteste Kunstübung in Rom steht so sehr unter etruskischem 
Einflufs, dafs wir bei der geringen Zahl ihrer Überreste etruskische 
Kunstwerke heranziehen dürfen und müssen, wenn wir uns anschau- 
liche Vorstellungen schaffen wollen. 

Taf. XVII, Fig. 1 und 2 stellen Grundrifs und Vorderansicht 
des etruskischen Tempels dar; nicht eines bestimmten, denn es 
ist keiner erhalten, sondern nach einer von Semper entworfenen 
Restauration, die auf den Angaben des römischen, unter Kaiser 
Augustus lebenden Architekten Vitruvius beruht. Wiewohl eine ge- 
wisse Ähnlichkeit mit dem griechischen Tempel nicht verkannt werden 
kann, sofern sich auch hier Cella mit Säulenhalle und Giebeldach 
findet, so ist doch der Unterschied ein wesentlicher. Zunächt erhebt 
sich der etruskische Tempel um viele Stufen über den Erdboden, 
dann läuft die Säulenhalle nie ganz um denselben herum, endlich ist 
die Grundrifseinteilung eine andere. Auf einem Vorplatze befindet 
sich über wenigen Stufen ein Altar; hinter demselben erhebt sich 
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zwischen Wangen die hohe Treppe, welche zu dem Tempel emporführt. 
Dieser bildet annähernd ein Quadrat, welches seiner Tiefe nach in 
zwei gleiche Teile zerfällt. Der vordere ist eine auf Säulen ruhende 
Vorhalle, der hintere das durch Mauern umgrenzte Heiligtum. Hinter- 
wand und Seitenwände fallen unvermittelt nach dem Erdboden ab. 
Man verehrte in der Regel in jedem Tempel drei mit einander ver- 
wandte Gottheiten, und daher bestand dieser zumeist aus drei neben- 
einander gelegenen Gellen, jede mit besonderem Eingange, von denen 
die »mittlere etwas breiter war. In gleicher Richtung mit den vier 
parallelen Gellenmauern standen die zweimal vier Säulen (nach Vitruv 
scheinen im Gegensatz zu unserer Abbildung beide Reihen je vier 
Säulen gehabt zu haben) des Vorderraumes, bei denen also auch 
der Zwischenraum zwischen den mittleren Säulen Stellungen gröfser 
war. Mehr als vier Säulen in der Front kann nach dieser Anordnung 
ein etruskischer Tempel nie gehabt haben. Über die Beschaffenheit 
des Gebälkes, das über den Säulen lagerte, sind wir nicht ausreichend 
unterrichtet. Wegen des grofsen Abstandes der Säulen von einander 
können aber nicht steinerne Balken verwendet worden sein, sondern nur 
hölzerne. Hieraus erklärt sich zur Gentige, dafs sich kein Tempel 
erhalten hat. Der Giebel wurde in einem steileren Winkel als bei 
den Griechen aufgerichtet; das Innere des Giebeldreiecks wurde mit 
Bildern von gebranntem Thon geschmückt. Auf Thonschmuck war 
man angewiesen, da die damals gebrauchten dortigen Steinarten sich 
nicht zu künstlerischer Verarbeitung eigneten. Den First und die 
Seiten, besonders aber Spitze und Ecken der Giebel haben wohl 
Akroterien geziert. Vitruvius nennt die etruskische Tempelform niedrig, 
breit, gespreizt und schwerköpfig. Den Tempel umschliefst ein fast 
quadratischer, durch eine Mauer umfriedigter geweihter Raum, Area, 
dessen Wände vielleicht mit Gemälden bedeckt waren. 

Ähnlich war der Tempel des Jupiter Capitolinus in Rom, neben 
dem in den zwei Seitencellen Juno und Minerva verehrt wurden ; nur 
war die 800 Fufs im Umfang messende, von zahlreichen Weih- 
geschenken bedeckte Area von Säulen umschlossen. Den First des 
Tempels krönte ein mächtiges, thönernes Viergespann, das an Jupiter 
erinnerte, dessen gewaltiges Thonbild in sitzender Stellung die mitt- 
lere Cella schmückte. 

Säule von Vulci. « Von den Säulen, welche die Etrusker bei 
ihren Bauten verwendeten, können wir uns nach den bei Vulci in 
Südetrurien in einem Grabhügel (Cucumella genannt) gefundenen Resten 
eine Vorstellung machen (vgl. Taf. XVII, Fig. 3). Ihre Form erinnert 
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einigermafsen an die dorische Säule j doch hat sie eine Basis, be- 
stehend aus Plinthus, schwerfalligem Torus, Plinthus ; der Schaft ist aufser- 
ordentlich lang, sieben untere Durchmesser; er schliefst nach oben 
mit zwei kleinen Ringen ab ; dann tritt eine starke Einziehung ein, 
über welcher ein flacher Echinus weit ausladet, der den Abacus 
trägt. 

Taf. XVII, Fig. 4 zeigt uns ein sogenanntes etruskisches Frei- 
grab in Form eines künstlichen Hügels (Tumulus), der freilich im 
Laufe der Zeit meist wie hier die Gestalt eines natürlichen Erdhügels 
angenommen hat. Es giebt solche bis an 90 m im Durchmesser; 
der hier abgebildete mifst nur 30 m. Wir sehen, es ist auf die ge- 
wachsene Erde ein niedriger Steincylinder gesetzt, bestehend aus 
einem geradlinig aufsteigenden Unterbau, der in Felder eingeteilt ist, 
einer flachen Hohlkehle, einem Torus und einem glatten Ringe. Der 
Cylinder ist mit Erde gefüllt, und über demselben erhob sich ur- 
sprünglich nach Angabe der punktirten Linien ein spitzer Kegel. 
Unterhalb dieses künstlichen Erdkejgels befanden sich die eigentlichen 
Gräber. 

Grabkammern. Steigen wir in diese untern Räume hinab, so 
bietet sich uns ein Anblick dar ähnlich wie Taf. XVII, Fig. 5 und 6. 
Wir glauben ein aus Holz gebautes Wohnzimmer zu betreten. In 
der That hatte der Etrusker die Absicht, wie ja auch der Ä^pter, 
den Toten eine Stätte zu bereiten, wo sie ihren früheren Verhält- 
nissen entsprechend fortwohnen könnten. Solche Räume legten sie 
denn in dem weichen Tuffstein unter der Erde an, und da sie einmal 
an der Holzarchitektur festhielten, so ahmten sie diese auch hier im 
natürlichen Gestein nach. So erhebt sich Taf. XVII, Fig. 5 über 
dem viereckigen Räume scheinbar ein schiefgestelltes Sparrenwerk, 
das wie mit Zimmerdielen geschlossen ist; oben ist auch die Luft- 
und Lichtöffnung nachgeahmt. Die mit Stuck beworfenen Wände 
sind bemalt, teilweise mit tanzenden Menschen, teilweise mit allerhand 
Tieren. Besser erhalten noch ist Taf. XVII, Fig. 6. Ist hier auch 
die Holzkonstruktion weniger stark betont, so ist sie doch ofienbar, 
wie die von rechts und links ansteigende, in der Mitte flache, von 
vereinzelten Pfeilern getragene Decke zeigt, auch hier nachgeahmt. 
Wir sehen Hausgeräte, wie solches sich in andern etruskischen Gräbern 
massenhaft gefunden hat, teils auf dem Bocjen herumlehnen, teils in 
Stuck nachgeahmt Überall an den Wänden und Pfeilern erblickt 
man täuschend in Stuckrelief ausgeführte und mit allen möglichen 
Farben bemalte Haus-, Kriegs- und Arbeitsgeräte. 



I. Kap. Die etruskisch - altitalische Kunst. 125 

Taf. XVII, Fig. 7 zeigt uns eine einfachere etruskische Grabver- 
zierung, einen Grabpfeiler. Derselbe hat ein Ornament, das an ein 
Fenster oder an eine Thür erinnert und oben rechts und links einen, 
bei etruskischen Bauten vielfach vorkommenden, nasenartigen Vorsprung 
zeigt. Über dem viereckigen Pfeiler findet sich ein rundes Bauglied 
in Form eines umgekehrten Echinus, dann folgen mehrere verschieden 
weit vorspringende Platten, endlich der Kegel. Der Kegel war sehr 
beliebt und findet sich an manchen Gräbern von gröfserer Aus- 
dehnung in mehrfacher Wiederholung. 

Tempelgräber zu Norchia. Neben diesen Freigräbern giebt 
es auch Felsengräber, grofse, in Felsen ausgehöhlte Räume mit Grab- 
kammern ähnlicher Art wie die oben beschriebenen. Da, wo sie zu 
Tage treten, ist ihnen in der Taf XVII, Fig. 8 dargestellten Weise 
eine Fagade aufgemeifselt. Die Gräber von Norchia zeigen die Ge- 
stalt einer Tempelfront. Die je vier Säulen oder Pfeiler sind bis 
auf geringe Reste geschwunden, während Gebälk und Giebel noch 
deutlich sichtbar sind. Über dem schmalen Architravstreifen ist eine 
Art Triglyphenfries und darüber ein Gesims. Der eine Giebel läuft 
rechts in eine aufwärts gewundene Volute aus mit einem Gesicht in der 
Mitte, Giebelfelder wie Wandflächen sind mit Reliefs des verschieden- 
artigsten Inhalts angefüllt. 

Brunnenkammer zu Tusculum. Taf. XVII, Fig. 9 ist ein 
gewölbeartiger Bau, der durch Überkragung (vgl. S. 22) hergestellt 
ist Es ist eine alte Brunnenkammer in der Mauer von Tusculum, 
die eine Höhe von 2,70 m. hat. Von dieser ältesten Wölbungsart 
finden sich noch einige Überreste in Italien, darunter auch das so- 
genannte Tullianum, das untere Gemach des Carcer Mamertinus 
in Rom. 

Taf. XVII, Fig. 1 stellt den Ausflufs der Cloaca maxima in 
Rom dar, durch welche im sechsten Jahrhundert v. Chr. die aus 
Etrurien stammenden Tarquinier die tief liegenden Gegenden Roms 
entwässerten. Hier ist der Bogen nicht durch Überkragung her- 
gestellt, sondern durch Wölbung. Das Wesen dieser Wölbung be- 
steht darin, dafs die keilförmig gebildeten Steine, die zur Gestalt eines 
halben Ringes dicht an einander gelegt und durch Mörtel verbunden 
sind, kraft ihrer Schwere und des auf ihnen lastenden Druckes das 
Streben haben , nach dem Mittelpunkte zuzudrängen ; da ein jeder 
aber nach aufsen hin breiter wird, und die benachbarten Steine ihn 
nicht durchschlüpfen lassen, sondern in derselben Richtung vorwärts 
drängen, so verbinden sie sich untereinander um so fester, ein je 
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Stärkerer Druck von aufsen ausgeübt wird. Werden viele solche 
gleichartige Steinringe hintereinander gestellt, so entsteht ein wegen 
der Ähnlichkeit so genanntes Tonnengewölbe. Ein solches stellt die 
Cloaca maxima dar, bei der zur Erhöhung der Haltbarkeit drei Stein- 
ringe übereinander gelagert sind. Die ursprüngliche Höhe der Cloaca 
beträgt 3,60 m. Das Material besteht im wesentlichen aus gewöhn- 
lichen TufFquadern, aber in gewissen Entfernungen treten Travertin- 
bögen ein, der gröfseren Festigkeit wegen. 

Über die Wölbung. Das völlig ausgebildete Gewölbe finden 
wir unter allen Völkern des Westens zuerst bei den Etruskem, von 
denen es die Römer empfangen haben. Die Einführung des Gewölbe- 
baues ist von den bedeutsamsten Folgen begleitet. Bis dahin war 
man vom Baumaterial in äufserst beengender Weise abhängig ge- 
wesen. Der Säulenbau erheischte, weil nur ganz festes Gestein meist 
in gröfseren Blöcken gebraucht werden konnte, ein kostbares, nicht 
überall zu findendes Material. Aber auch der festeste Steinbalken 
kann nur zur Überspannung kleiner Zwischenräume gebraucht werden, 
sonst bricht er. Endlich war die Gliederung des Säulenbaues not- 
wendigerweise immer eine geradlinige. Das Gewölbe dagegen kann 
aus kleinen Stücken und in viel wohlfeilerem Material ausgeführt 
werden, ist ja sogar gebrannte Erde gut genug. Es kann femer 
grofse Weiten überspannen und ruft durch Einführung der Bogen - 
linie gröfsere Mannigfaltigkeit hervor. Freilich, die grofse Umwand- 
lung, die hierdurch die Baukunst erfahren mufste, trat sehr allmählich 
ein. Wir finden das Gewölbe bei den Etruskem sowie bei den Römern, 
ihren Erben, lange Zeit durchaus auf den Nutzbau beschränkt. Ent- 
weder aus Religiosität, welche nötigte, an den alten Formen der ge- 
weihten Bauten festzuhalten, oder aus Mangel an schöpferischer 
Kraft kam man lange nicht dazu, den Gewölbebau weiter auszubilden 
und ihn für den Kunstbau zu verwenden. 

Taf. XVII, Fig. 11 ist das alte Thor der etruskischen Stadt 
Volterra. Das Thor bildet einen umschlossenen, kammerartigen 
Thorweg aus rechtwinkligen grofsen Steinblöcken, mit gewölbten 
Ausgängen an der äufseren und an der inneren Seite. Da, wo die 
Bogen auf der .Mauer aufliegen, haben die letzteren einen Abschlufs 
durch ein feingegliedertes, weit vortretendes Gesims, das man Kämpfer 
nennt; von den Wölbsteinen sind die drei wichtigsten, nämlich die 
beiden am Auflager rechts und links und der oben befindliche Schlufs- 
stein, ausgezeichnet vor den andern, indem sie aus anderem Material 
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bestehen und mit je einem Kopfe verziert sind, der sich vielleicht 
auf eine Schutzgottheit bezieht. 

Ein eigentümliches Erzeugnis etruskischer Plastik zeigt uns 
Taf. XVII, Fig. 12: die eherne Chimära von Arretium, jetzt in 
Florenz. Sie hat die Gestalt eines Löwen, aus dessen Rücken der 
Hals und Kopf einer wilden Ziege hervorwächst, und dessen (jetzt 
wieder ergänzter) Schweif in eine Schlange endigt, die rückwärts ge- 
bogen das eine Hom der Ziege mit dem Rachen fafst. Während 
der Leib des grimmigen Tieres, das beim Brüllen die Vorderbeine 
vorstemmt, und auch sein Kopf kraftvoll und naturgetreu, wenn auch 
in sehr scharfen Linien, dargestellt sind, ist das Haar der Mähnen 
starr und künstlich angeordnet und die harte Umrifslinie des Rückens 
und des Hinterteils mit unnatürlich behandelten Haaren umsäumt. 
Die Verbindung des Ziegenkopfes mit dem Löwenleibe ist äufserst 
häfslich. Das greuliche Bild entspricht indes der Schilderung der 
homerischen Ilias, nach der schreckliches Feuer in dicken Flammen 
aus des Ungeheuers Rachen hervorlohte. Es ist wohl ursprünglich 
ein Erzeugnis kleinasiatischer, lykischer Phantasie und soll an die vul- 
kanische Natur dieses Landes erinnern. Dafs die etruskische Kunst 
solche Gestalten bildete, ist ein Beweis, dafs dieselbe, wie es auch 
sonst nachweisbar ist, besonders in ihrer früheren Entwickelung sehr 
unter orientalischem Einflüsse gestanden hat. 

Aus Erz ist auch die sogenannte capitolinische Wölfin* 
(Taf. XVn, Fig. 13.) Auf breitspurig gesetzten Beinen erhebt sich 
der langgestreckte Leib. Ihr Kopf mit energischem, besorgtem Aus- 
druck ist nach links gewandt; sie fletscht die Zähne. Erklärlich 
ist die Stellung des Tieres sowohl wie der Ausdruck des Kopfes, 
wenn man sich, wie es ursprünglich war, die Königskinder Romulus 
und Remus, die sie aus Mitleid nährt, an ihren Eutern säugend 
denkt So steht wirklich das Muttertier da, welches seinen Jungen 
Milch giebt, so lauscht es mit gespitzten Ohren auf das Thun der 
Kleinen und zugleich in die Ferne hin, so fletscht es die Zähne, um 
durch die drohende Geberde jedweden Angriff abzuschrecken, der 
etwa die Jungen beunruhigen möchte. Und wie die Haltung, so 
zeigen auch die allerdings etwas scharfen und eckigen Formen grofse 
Naturwahrheit. Auffällig sind die unschönen Haarlöckchen, mit denen 
der Hals mähnenartig bedeckt, das Gesicht und der Leib am Rücken 
imd hinter dem Buge umsäumt sind. Man glaubt in diesem Bilde 
noch die von den Adilen Cn. und Q. Ogulnius im Jahre 298 v. Chr. 
beim ruminalischen Feigenbaume aufgestellte Wölfin zu sehen, an 
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deren Euter die Brüder Romulus und Remus als Säuglinge angelegt 
waren. Diese sind nicht erhalten, in Rom aber, wo das Bild auf 
dem Capitol aufbewahrt wird, wieder ergänzt zu sehen. 

Auch Taf. XVn, Fig. 14 ist ein etruskisches Erzwerk, das 
wegen seiner Haltung gewöhnlich „der Bedner" genannt wird. In 
der That ruft seine ausgestreckte rechte Hand den Eindruck hervor, 
als ob er beschwichtigend eine Volksmenge anrede. Man setzt 
seine Entstehung in eine Zeit, wo die etruskische Kunst schon 
soviel Einflufs von Seiten Griechenlands erfahren hatte, dafs das 
orientalische Element zurückgedrängt war. Aber das eigentümlich 
Etruskische erhielt sich und kennzeichnet sich in diesem Werke 
besonders dadurch, dafs wir in ihm nicht einen Redner im all- 
gemeinen, sondern eine bestimmte Persönlichkeit in der Haltung 
eines Redners zu erkennen glauben : die etruskische Kunst indivi- 
dualisiert. Die Persönlichkeit ist dargestellt mit den zufalligen 
Schwächen , die dem Menschen anhängen können ; es ist ein 
realistischer Zug in dem von Falten und Runzeln durchzogenen 
Gesicht des Mannes. Ob die Haltung des Körpers auch dem 
Individuum oder der unzulänglichen Kunst des Verfertigers zuzu- 
schreiben ist, kann zweifelhaft sein. Die Brust tritt zurück, der 
Unterleib drängt sich vor, das linke Knie ist eingeknickt, die Füfse 
stehen beide schwerfallig auf dem Boden, während die Haltung der 
Hände etwas freier und natürlicher ist und dem ganzen Bilde eine 
gewisse Lebendigkeit verleiht. Die Behandlung des Gewandes läfst 
noch die Kunst der griechischen Vorbilder vermissen. Die Tunica, 
welche am rechten Oberarm sichtbar wird, ist steif; die Toga 
senkt sich in langen, schweren Falten nach abwärts, ohne dafs 
eine faltenfreie Masse sich zeigte, welche die Körperform andeutete; 
etwas natürlicher ist sie nur an der linken Seite, sowohl am Beine, 
dessen Linien sie ein Stück weit durchschimmern läfst, wie auch 
am linken Unterarm. 

Sarkophag von Caere. Griechischer Einflufs macht sich auch 
in der zweiten Art plastischer Kunstübung geltend, die wir bei den 
Etruskern stark vertreten finden, in den Thonarbeiten, Taf. XVI, 
Fig. 15 führt uns einen Sarkophag aus gebranntem Thon vor, der 
in Caere gefunden wurde. Der Sarg ist in Form eines Ruhebettes 
gebildet. Das auf vier Beinen ruhende Gestelle zeigt zierliche und 
sorgfältig ausgeführte Ornamentik, die noch an orientalischen Ein- 
flufs erinnert. Über dasselbe ist ein Polster gelegt, dessen Hülle an 
beiden Enden über das Gestelle herabhängt. Auf diesem Polster 
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liegt ein Ehepaar, in Lebensgröfse, mit den linken Armen auf Leder- 
kissen gestützt. Die Frau schmiegt sich an die Brust des Mannes, 
der sie mit dem rechten Arm umschlossen hält. Die Gestalten sind, 
besonders die der Frau, wenig natürlich gelagert; aber es entspricht 
diese Art der Darstellung der auf etruskischen Särgen herkömmlichen 
Weise. Die Körper sind wenig durchgebildet, besonders sind die 
Beine von harter Form. Das Haar ist altertümlich und steif be- 
handelt, die Augen zeigen eine schiefe Stellung. Der Ausdruck ist ein 
ernster. Das Ganze ist mit angemessenen, harmonischen Farben 
bemalt und macht daher im Original durch die treue Wiedergabe 
der Wirklichkeit einen geradezu erschreckenden Eindruck. Der 
etruskische Künstler idealisiert seine Gegenstände nicht, sondern ver- 
fallt in seinem Streben, das Individuum bis in die Kleinigkeiten 
genau wiederzugeben, bei seinem beschränkten Können in unschöne 
Übertreibung. 

Rückblick. In Stein haben die Etrusker wenig gearbeitet, 
besonders wohl deshalb, weil es ihnen an geeignetem Material fehlte, 
denn die Marmorbrüche von Luna, dem jetzigen Carrara, sind erst 
zu Anfang der römischen Kaiserzeit entdeckt worden. In andern 
Materialien aber war die Kunstthätigkeit der Etrusker eine aufs er- 
ordentlich rege. Hauptsächlich blühte das Kunstgewerbe, dessen Er- 
zeugnisse uns in grofsen Massen von Schmuckgegenständen aus Erz, 
Gold, Silber, Elfenbein und von Thonvasen besonders in den wieder- 
aufgedeckten Totenstätten (Nekropolen) erhalten sind. Bei Tarquinii, 
dem heutigen Corneto, ist eine Nekropolis entdeckt worden, deren 
Ausdehnung man auf sechszehn Quadratmeilen berechnet und die 
Totalzahl der Gräber auf zwei Millionen. Auch zahlreiche Gemälde 
beweisen hier die Lust an künstlerischem Schmuck. Alle erhaltenen 
und wieder zu Tage geförderten Werke zeigen die etruskische Kunst 
anfänglich unter dem Einflufs des phantastischen Orients, dessen Er- 
zeugnisse sie etwas eckig nachahmt; allmählich tritt dieser mehr 
und mehr zurück vor griechischem Einflüsse. So sehr aber auch 
dieser zunimmt, so bewahren die etruskischen Werke doch immer 
etwas Eigenartiges, eine grofse Nüchternheit der Auffassung, eine 
gewisse Schwerfälligkeit der Formgebung und einen ausgesprochenen 
Realismus der Darstellung. 

Die Römer sind in dieser ältesten Periode, wie auch schon die 
capitolinische Wölfin zeigt, durchaus in Abhängigkeit von den 
Etruskern j ja sie scheinen die wenigen Kunstwerke , von denen in 
ihrer Geschichte ditf Rede ist, geradezu von den Etruskern bezogen 
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ZU haben. Sicher ist dies von der schon erwähnten Kolossalstatue^ 
mit welcher der von den Tarquiniern gebaute Tempel des Jupiter 
auf dem Capitol geschmückt wurde. Sie war das Werk des Vol- 
canius aus Veji und stellte den Gott thronend dar. Sie war aus 
Thon gebildet und mit rotem Anstrich versehen, der öfters erneuert 
wurde. Im Haar trug der capitolische Jupiter einen bronzenen Eichen- 
kranz, der Leib war in ein gesticktes Gewand gehüllt. Aus Thon 
war auch das Viergespann, das den capitolinischen Tempel krönte. 
Plinius weifs an der Stelle, wo er uns hiervon berichtet, zu erzählen, 
dafs solcher Thonstandbilder zu seiner Zeit auch sonst viele vor- 
handen gewesen seien, und dafs besonders die Tempelgiebel in Rom 
selbst mit Thonwerken geschmückt waren. 



KAPITEL II. 

Die Kunst in Rom bis gegen Ende der Republik- 

Je mehr Rom aufhörte, ein italienischer Binnenstaat zu sein, 
je mehr es durch Erweiterung seiner Grenzen Berührung fand erst 
mit seinen griechischen Nachbarn in Unteritalien, dann mit den 
übrigen Griechen und Halbgriechen, sei es auf friedlichem, sei es 
auf kriegerischem Wege, umsomehr schaffte sich griechischer Ein- 
flufs Geltung. Finden wir doch schon in früher Zeit griechische 
Künstler in Rom beschäftigt. Erwachte nun auch nicht sofort ein 
lebhafteres Bedürfnis nach griechischer Kunst, so ist doch natürlich, 
dafs die Kunstwerke, welche im römischen Gebiet geschaffen wurden, 
sich dem griechischen Einflüsse nicht entziehen konnten. 

D e r d o r i s c h e S t i 1. Taf. XVÜI, Fig. 1 stellt den Hercules- 
tempel bei Cori dar. Im Hintergrunde sehen wir eine Tempelcella 
und vor derselben eine Säulenhalle (auf römisch : Porticus) von 
8,5 m Breite und 6,8 m Tiefe. Diese besteht aus vier Säulen 
in der Front und aufserdem je zwei Säulen an den Seiten. Das 
Material derselben ist blaugrauer Travertin mit Stuck überzogen. Der 
Grundrifs ist ein Mittelding zwischen etruskischem und griechischem 
Vorbild. Die Cella ist einfach, nicht dreifach wie bei den Etruskem, 
auch das Verhältnis der Breit- und Langseiten ist ähnlich wie bei 
den Griechen geworden, aber die Säulen befinden sich nicht auf 
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allen vier Seiten, sondern blofs auf der Vorderseite, wie bei den 
Etruskem, und demgeraäfs war auch blofs von vom ein Aufgang. 
Die Säulen sind nicht so weit gestellt wie bei den Etruskern, weil 
das Gebälk aus Stein besteht, doch auch nicht so eng wie bei den 
Griechen. Sie sind den dorischen Säulen ähnlich (vgl. S. 25), haben 
aber eine Basis und sind viel schlanker, nämlich über sieben Durch- 
messer hoch. Sie haben zwanzig Kanäle, aber blofs in den zwei 
oberen Dritteln des Schaftes. Das Kapitell hat geringere Höhe als 
bei der dorischen Säule. Der Architrav ist ungemein schmal.* Der 
Fries ist hoch. Er ist mit Triglyphen und Metopen (s. S. 27) ver- 
sehen, doch kommen auf vier Säulen dreizehn Triglyphen statt sieben 
bei den Griechen. Die unter diesen befindlichen Tropfen sind länger, 
das Geison darüber ladet weiter aus, aber die unter demselben an- 
gebrachten Mutuli (s. S. 27) sind mit kleineren Tropfen versehen. Das 
obere Geison des Giebels entspricht dem Kranzgesims. Die Cella ist 
jetzt so eingebaut, dafs von ihr nur die Vorderwand sichtbar wird, die 
uns eine zierlich umrahmte und besonders reich gekrönte Thür zeigt, 
an der wir den dem etruskischen Stil entstammenden nasenartigen 
Vorsprung finden. 

Gelegen ist dieser Tempel auf einer Höhe oberhalb des jetzigen 
Cori, des alten Cora am Fufse des Volskergebirges, einer zu Latium 
gehörigen uralten, zuweilen im Besitze der Volsker befindlich ge- 
wesenen Stadt. Im Bürgerkriege hielt es zu Sulla und ward daher 
von den Marianem verheert, wurde aber von Sulla wieder auf- 
gebaut. Trotzdem dafs unser Tempel damals erbaut zu sein scheint, 
zeigt er uns doch die Bauweise früherer Zeit, da er vermutlich genau 
wieder nach dem Plane des im Kriege zerstörten Tempels auf- 
gerichtet ist; denn der dorische Stil, der überhaupt wenig Anklang 
bei den Römern fand, wurde blofs in früherer Zeit angewandt. 

Der jonische Stil. Taf. XVIII, Fig. 2 und 3 geben den 
Grundrifs und die Ansicht des Tempels der Fortuna virilis in 
Born. Über drei Stufen erhebt sich ein oben mit einem Gesims aus- 
ladender Unterbau, der an der Vorderseite in zwei Wangen ausläuft, 
zwischen denen mehrere Stufen von dem profanen Boden zu dem 
heiligen emporführen. Das ganze Gebäude zerfällt (vgl. den Grund- 
rifs Taf. XVin, Fig. 2) in zwei Teile, die Vorhalle und die ein- 
fache Cella. Unter dem Einflüsse des griechischen Peripteros 
(s. S. 30) sehen wir die Säulen an den Wänden der Cella fortgesetzt, 
jedoch in der Gestalt von Halbsäulen (Pseudoperipteros). In der 
Front hat der Tempel vier freistehende Säulen, dann an jeder Seite 
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noch eine freistehende und fünf Halbsäulen, an der Hinterwand vier 
Halbsäulen. Die Säulen sind der jonischen Ordnung entnommen. 
Über zwei Stufen oberhalb des umlaufenden Gesimses finden sich 
attisch-jonische Basen (s. S. 42) mit Abacus, aus denen die kannel- 
lierten jonischen Säulen und Halbsäulen sich erheben. Kapitell und 
Gebälk, wie es einst war, jetzt aber nur noch in Resten vorhanden 
ist, veranschaulicht Taf. XVIII, Fig. 4. Das Kapitell ist der rein 
jonischen Säule (s. S. 40) entlehnt, nur hat die Fascia, indem man 
die Anschwellung in der Mitte wegliefs, ihre Elasticität verloren, 
und die seitwärts mit Blattwerk verzierten Voluten sind schmal und 
niedrig. Der Echinus zeigt das jonische Kymation und in den 
Ecken Pflanzenornamente. Die Säulenhöhe beträgt 8^/2 Durchmesser. 
Während die Säulen einen etwas ärmlichen, nüchternen Eindruck 
machen, ist das Gebälk reicher als beim griechischen Vorbilde. 
Über dem dreigeteilten und noch mit Perlenschnur geschmückten 
Architrave ist ein kräftiges, dem lesbischen ähnliches Kymation (s. 
S. 41) mit Abacus angebracht, dann folgt der Fries, welcher statt 
der mannigfaltigen Figuren lebensvoller Kompositionen gleichmäfsig 
sich wiederholende Blumengewinde zeigt. Je über den Säulen werden 
dieselben von einem Genius gehalten, je in der Mitte eines Säulen- 
zwischenraums sind sie an einem Stierkopfe befestigt, und je zwischen 
diesen- Gebilden sind phantastische Gestelle angebracht, die ihnen 
Halt gewähren. Das darüber vorragende Kranzgesims ist allein so 
hoch, wie Architrav und Fries zusammen. Es hat das im jonischen 
Stil übliche Kyma mit den Zahnschnitten (s. S. 42), dann Kyma mit 
Platte, dann oberhalb einiger Leisten die geschwungene Sima (s. 
S. 42), die einen Wechsel von Blätteromamenten und Löwenköpfen 
(Wasserspeiern) zeigt. (Bei einer späteren Restauration des Tempels 
hat man diesen reichen Schmuck grofsenteils weggelassen; auch hat 
man die Vorhalle ummauert, um den ganzen Raum zu einer christ- 
lichen Kirche benutzen zu können.) Substruktionen und Cella sind 
aus Tuff ausgeführt und mit Stuck bekleidet gewesen, nur Basen und 
Kapitelle, sowie die einst freistehenden Säulen und das Gebälk sind 
aus Travertin. Wann der Tempel erbaut ist, läfst sich wohl nicht 
mehr feststellen, jedenfalls gehört er der republikanischen Zeit an. 
Er ist ein seltenes Beispiel des bei den Römern nur wenig ver- 
wendeten jonischen Stiles. 

In frühere Zeit gehört der Taf. XVIII, Fig. 5 dargestellte Sarko- 
phag des L. Cornelius Scipio Barbatus. Dieser war Consul 
im ersten Jahre des dritten Samnitenkrieges, also 298 v. Chr. Die 
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Sprachliche Form der auf dem Denkmal angebrachten Inschrift einer- 
seits, andererseits der Umstand, dafs die in derselben erwähnten 
Thatsachen ungemein übertrieben sind, läfst es als wahrscheinlich 
annehmen, dafs dasselbe nicht unmittelbar nach seinem Tode ge- 
macht ist, wo die Erinnerung an den wirklichen Verlauf der Vor- 
gänge noch frisch war, sondern erst später, aber doch wohl nicht 
nach der Mitte des dritten Jahrhunderts v. Chr. Gefunden wurde 
dieser Sarkophag in dem grofsen Familiengrab des Scipionischen Ge- 
schlechts an der Via Appia. Er ist aus Peperin, einer vulkanischen 
Tuflfart, gearbeitet. Sein Hauptschmuck ist ein dorischer Fries, der 
auf der Langseite sieben Triglyphen und sechs Metopen hat, welche 
vier verschiedene Arten von Rosetten enthalten; dann folgen jonische 
Zahnschnitte und Gesims, den Abschlufs bilden an den vier Ecken 
teilweise ergänzte Voluten, von denen je zwei sich aus einem in 
Kelche ausgehenden Stengel hervorringeln. Wir sehen also, die Zier- 
glieder sind zur Erhöhung des prächtigen Eindruckes aus zwei ver- 
schiedenen Ordnungen entnommen. 

K o r i n t h i s c h e r S t i 1. Taf. XVIII, Fig. 6 bietet die Ansicht, 
Taf. XVIII, Fig. 7 den Grundrifs des Biindtempels zu Tivoli. 
Auf künstlichen Substruktionen erhebt sich unmittelbar über der 
Schlucht, in welcher der Anio tost, ein mit Gesims abschliefsender, 
kreisrunder Unterbau, von einem Durchmesser von etwa 14 m, mit 
Zugang blofs auf einer Seite, wo zwischen herausspringende Wangen 
Stufen gelegt sind, die nicht breiter sind als der Abstand zwischen 
je zwei der ursprünglich achtzehn Säulen ; im übrigen fällt er ringsum 
steil ab. Die auf diesem Unterbau sich erhebenden Säulen umgeben 
eine kleine, von glatten Wänden eingeschlossene, im Innern etwa 
7,5 m weite Tempelcella, welche durch eine Thür zugänglich war 
und durch je ein rechts und links von dieser Thür befindliches 
Fenster Licht empfing. Die Decke, welche wahrscheinlich aus wage- 
rechten Balken bestand, ist nicht erhalten; die Höhe des ganzen 
Tempels beträgt 10,5 m. Die Cella ist aus Backstein gebaut, während 
die übrigen Teile aus Travertin bestehen. Die Säulen gehören der 
korinthischen Ordnung an (vgl. Taf. XVin, Fig. 8). Die Basis ist wie 
bei den attisch -jonischen Säulen (s. S. 42), aber der Trochilus zwischen 
den beiden Tori ist eckig statt rund. Die Kanäle sind oben 
und unten wagerecht abgeschnitten. Das Kapitell, das durch einen 
kleinen Wulst mit dem Schaft verbunden ist, wird durch zwei Reihen 
Akanthusblätter gebildet, die nicht so scharf sind wie bei dem Lysi- 
kratesdenkmal (S. 95), sondern mehr kraus. Die unter den aus- 
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gebogenen Ecken sich ringelnden Voluten gehen aus steifen Stengeln 
hervor ; je zwischen denselben befinden sich statt der Palmetten 
grofse stemartige Blumen. Den Raum unter diesen füllen frei endigende 
Stengel. Das Gebälk zeigt in einfacher Form die bekannten drei 
Teile: Architrav, Fries, Geison. Nur der Fries hat einigen Schmuck, 
Blumengewinde, von Stierköpfen getragen, die vielleicht an die 
früher wohl an den Tempelfronten befestigten Köpfe der ge- 
opferten Rinder erinnern sollen. In den über den Blumengewinden 
frei bleibenden Räumen sind Rosetten angebracht. Die Decke des 
Umganges zwischen den Säulen und der Cellenwand ist mit Kassetten 
(S. 28) geziert, in deren Feldern sich plastische Rosetten befinden. 

Ist die Form des Rundtempels auch nicht den Römern eigen- 
tümlich, da ja bei den Griechen das Lysikratesdenkmal dieselbe als 
bekannt voraussetzen läfst, so ist sie doch auf italischem Boden be- 
sonders häufig gewesen. Die Tempel der Vesta, der man auch dies 
Heiligtum von Tivoli zuspricht, waren meist rund ; andere Rundtempel 
waren dem Hercules, der Diana, dem Mercur geweiht. 

Einen Rundbau anderer Art zeigt Taf. XVIII, Fig. 9, das Grab der 
Cäcilia Metella. Auf hohem quadratischem Unterbau, der früher 
mit Travertin bekleidet war, erhebt sich, vermittelt durch einige Stufen, 
die eine Art Basis bilden, ein runder Turm von fast 30 m im 
Durchmesser, der bis zur Höhe von ungefähr 10 m aus groben 
Travertinquadern errichtet ist; hierauf ruht ein ringsum laufender 
Marmorfries, bestehend aus Stierschädeln und Blumengewinden. Dann 
folgt ein Gesims. Was sich über diesem noch befand, und wie der 
Rundbau gedeckt war, läfst sich wohl nicht mehr entscheiden. Die 
Zinnen, welche jetzt den Abschlufs bilden, stammen vielleicht aus 
der Zeit der sogenannten Baronsfehden, während welcher dieses Grab- 
mal als Festung diente. Die Form dieses Rundbaues geht wohl auf 
das etruskische Tumulusgrab (S. 124) zurück. Auf der noch erhaltenen 
Marmorinschrift sind die Worte verzeichnet: Caeciliae Q. Cretici 
Filiae Metellae Crassi. Sie war also die Tochter des Metellus Cre- 
ticus (um das Jahr 70 v. Chr.) und die Gemahlin eines Crassus, 
aber nicht des Triumvim. Das Grab findet sich an der Via Appia, 
die von Rom nach Süden führt. Die Alten pflegten ihren Toten 
an vielbesuchten Landstrafsen Gräber und Ehrendenkmäler zu errichten, 
von denen uns die Via Appia noch zahllose, allerdings des Schmuckes 
meist beraubte Überreste erhalten hat In besserem Zustande sind 
die Denkmäler an der sogenannten Gräberstrafse von Pompeji, die 
uns eine vollständige Übersicht giebt über die verschiedenen Arten, 
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wie man die Stätten der Toten zu bezeichnen und zu schmücken 
pflegte, vom einfachen Cippus an, einer niedrigen Säule, bis zu grofs- 
artig angelegten Familienbegräbnissen. 

Eines der gröfseren Grabmäler ist das des Calventius Quintus 
in Pompeji (vgl. Taf. XVIII, Fig. 10). In der Mitte einer quadra- 
tischen Umfassungsmauer ist auf einem nach oben hin stufenförmigen 
Unterbau ein reichgeschmückter Altar aufgestellt. Die einschliefsende 
Mauer ist vorn niedriger, die Ecken werden von Pfeilern gebildet, die 
Rückseite wird von einem giebelartig auslaufenden Mauerstück be- 
krönt Das i8 Fufs im Quadrat messende Denkmal ist in Marmor 
ausgeführt und zeigt reichen ornamentalen Schmuck. 

Pyramide des Cestius. In Rom kam man auch auf den 
Gedanken, zu Ehren eines Abgeschiedenen nach ägyptischer Art eine 
Pyramide zu errichten. Das Monument, das sich auf einem Unter- 
bau von Travertin erhebt, ist an jeder Seite 36 m breit und 37 m 
hoch. Aufsen ist es mit dicken Marmorplatten bedeckt, innen von 
geringem Material. Die Inschrift besagt, dafs die Pyramide einem 
C. Cestius zu Ehren errichtet wurde. Vor dem Grabmal soll einst 
die Kolossalstatue des Verstorbenen gestanden haben, aufserdem war 
aufsen eine Halle angebracht, von der sich etliche Säulen (s. Taf. XVIII, 
Fig. 11) erhalten haben. Die Grabkammer im Innern ist 6 m lang, 
4 m breit, 5 m hoch; sie ist schön mit Stuck verkleidet und mit 
prächtigen Ornamenten ausgemalt. 

Rückblick. Wir sehen, es sind aus der ganzen Periode von 
der Architektur wenig bedeutende Werke, von der Plastik gar keine 
irgendwie hervorragenden erhalten. Bei den Bauwerken bemerken wir 
einen Kampf zwischen etruskischem und griechischem Einflüsse, aus 
dem sich eine neue Form bis jetzt nicht herausentwickelt hat. Die 
Elemente, welche die Kunst beider Völker bietet, werden, wohl be- 
sonders zufolge aufserhalb liegender Gründe, sei es religiöser, sei es 
praktischer Natur, mit einander verknüpft; ja man verschmäht auch 
nicht, andere Völker, wie die Ägypter, nachzuahmen. Von der Plastik 
dieser Zeit läfst sich nichts sagen. Wissen wir auch sicher, dafs 
griechische Künstler in Rom beschäftigt waren, so war das Zeitalter 
vor Augustus doch wegen der endlosen blutigen Bürgerkriege für 
Entfaltung eines regeren Kunstfleifses nicht geeignet. Wenn sich 
Rom auch in der besprochenen Periode mit zahllosen Werken der 
plastischen Kunst geschmückt hat, so geschah dies doch fast nur 
auf dem Wege des Raubes. Seitdem Marcellus bei der Eroberung 
von Syrakus, 212 v. Chr., einen grofsen Teil der Kunstschätze der 
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Überwundenen Stadt' nach Rom geführt hatte, mufste jede griechische 
Stadt, die in die Hände der Sieger fiel, ihr Kostbarstes an Kunst- 
werken hergeben, um die Stadt der Sieger zu schmücken. Eigenes 
Kunstschaffen aber wurde dadurch in Rom zunächst nicht angeregt. 



KAPITEL III. 

Die Kunst unter Kaiser Augustus. 

Anders gestalteten sich die Kunstzustände, nachdem Kaiser 
Augustus in den welterschütternden Kämpfen obgesiegt hatte, und 
wieder Ruhe auf dem Erdkreis einkehrte, wenn auch zunächst die 
Ruhe der Erschöpfung. Teils unter seinem unmittelbaren Einflüsse, 
teils um ihn zu verherrlichen oder ihm zu Gefallen zu leben, war 
man unermüdlich thätig, vor allem Rom selbst, dann aber auch die 
gröfseren Städte Italiens und der Provinzen mit Kunstwerken aller 
Art zu füllen. An den architektonischen Aufgaben, die, den neuen 
grofsartigen Lebensverhältnissen entsprechend, selbst auch grofsartiger 
Natur waren, beteiligten sich auch geborene römische Künstler. Die 
Plastik wurde zumeist von den zahllosen, von allen Enden der helleni- 
siertenWelt nach dem neuen Mittelpunkt sich hinziehenden griechischen 
Bildhauern geübt. Fehlte so ein nationaler Untergrvmd für die Ent- 
wickelung dieser Kunst, so fehlte es auch an erhabenen Zielen; denn 
die Plastik hatte hauptsächlich der Prunksucht der römischen Grofsen 
zu dienen, denen wie die Begeisterung so auch das tiefere Ver- 
ständnis für das Wesen der Kunst abging. 

Theater des Marcellus. Taf. XIX, Fig. 1 ist der Grundrifs 
eines von Cäsar begonnenen Theaters, das, erst später vollendet, von 
Augustus 13 V. Chr. geweiht und nach seinem Neffen Marcellus be- 
nannt wurde. Das römische Theater stimmt seiner inneren Einrich- 
tung nach im wesentlichen mit dem griechischen überein, so dafs 
wir der gröfseren Anschaulichkeit wegen auf eine restaurierte Ansicht 
des Theaters vonSegesta verweisen können, Taf. XIX, Fig. 2, von 
dem wir den Grundrifs mit beifügen, Taf. XIX, Fig. 3. Das Ganze 
zerfällt in drei Teile: die rechtwinkelige Scene oder Bühne, deren 
Hintergrund ein mehrstöckiges Gebäude bildet, davor die niedriger 
gelegene, ebene, halbkreisförmige Orchestra, auf welcher sich bei den 
Griechen der Chor zu bewegen pflegte, während bei den Römern sich 
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hier die Sitze der bevorzugten Stände befanden, und drittens der 
eigentliche Zuschauerraum, der von zwei koncentrischen Halbkreisen 
begrenzt und von terrassenförmig übereinander aufsteigenden Sitz- 
reihen eingenommen war. Den Abschlufs bildete nach oben in der 
Regel eine bedeckte Säulenhalle. Mehrere horizontale Gänge, prae- 
cinctiones genannt, schieden die einzelnen Ränge von einander und 
ermöglichten eine leichtere Bewegung des ein- und ausgehenden 
Publikums. Dem letzteren Zwecke dienten auch Treppen, welche in 
der Richtung von Halbmessern von der Orchestra nach der oberen 
Säulenhalle führten und die Sitzreihen in mehrere Keile, cunei, teilten. 
Das Theater des Marcellus hatte einst etwa 20,000 Sitzplätze. 

Von aufsen aber unterschied sich das römische Theater sehr 
wesentlich vom griechischen. Der Säulen- und Balkenbau hatte es 
den Griechen nicht gestattet, den so grofsen Zuschauerraum in 
freier Ebene aufzuschlagen, weil solche Steinmassen auf Säulen und 
Balken nicht aufgetürmt werden können. Man hatte deshalb immer 
einen in die Berge sich verlaufenden Ausgang einer Thalmulde oder 
wenigstens einen Abhang, den man zum Halbrund aushöhlte, auf- 
gesucht, um hier die Sitzreihen in dem natürlichen Gestein oder Erd- 
reich, wenn auch mit künstlicher Nachhilfe, anzubringen. Anders 
die Römer. Indem sie Gewölbe anwandten, die unendlich viel trag- 
fahiger sind, konnten sie auf ebenem Boden ihre Theater anlegen, 
deren Zuschauerraum nach aufsen eine halbkreisförmige Mauer zeigte, 
die man in einer neuen Weise verzierte. Von der alten Um- 
fassungsmauer des Marcellustheaters ist noch ein Stück erhalten, 
dessen Anlage uns Taf. XIX, Fig. 4 zeigt, wenigstens in den zwei 
unteren Stockwerken. Den Kern des Baues bilden Bogenstellungen. 
Tonnengewölbe, welche fensterartig nach aufsen endigen, ruhen auf 
Mauern, die sich nach aufsen als Pfeiler darstellen. Die Vermittelung 
zwischen beiden bildet ein Gesims (Kämpfergesims). Über diesen 
Bögen hinweg zieht sich das horizontale Gebälk, das wie beim 
dorischen Stil aus Architrav, Triglyphenfries und Gesims besteht. 
Die Zwickel sind durch Mauerwerk ausgefüllt. Dies Gebälk nun 
wird scheinbar getragen von den in der That nur zum Schmuck an- 
gewandten dorischen Halbsäulen, welche, die Kämpfergesimse durch- 
schneidend, vor die Steinpfeiler vorgesetzt sind. Über dem ersten 
Stock wiederholt sich dieselbe Anordnung, nur dafs die Säulen dem 
jonischen Stil entnommen sind, und dafs sie einen Unterbau von 
der Höhe der Fensterbrüstung haben. Solch ein Postament unter 
der Säule wurde angebracht, weil eine einfache Säule von der hi^ 
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nötigen Höhe allzu schlank erscheinen würde. In ähnlicher Weise 
wird das dritte Stockwerk korinthischen Stil gezeigt haben. Denn 
diese Reihenfolge in der Anwendung der drei Säulenordnungen wurde 
üblich, weil die dorische Säule als die stämmigste, die korinthische 
als die leichteste erschien. Die weitläuftige Stellung dieser Halb- 
säulen war zulässig, weil dieselben ja in Wirklichkeit nichts zu tragen 
hatten. » 

Die folgenden Abbildungen beziehen sich auf das Pantheon, 
das schönste und besterhaltene antike Monument der Stadt Rom. 
Es war ursprünglich von Augustus' Freund Agrippa, der es durch 
Valerius aus Ostia hatte erbauen lassen, begründet als ein zu einer 
grofsen Thermenanlage gehöriger Hallenbau und wurde vielleicht 
erst später von ihm zum Tempel umgewandelt, da es für den pro- 
fanen Zweck zu erhaben schien. Es hat im Laufe der Zeit manche 
Veränderungen erfahren, doch können dieselben nicht so wesentlich 
sein, dafs wir, indem wir unserer Betrachtung das Pantheon im 
gegenwärtigen Zustande unterlegen, über die Hauptsachen falsche Vor- 
stellungen erhielten. Das Ganze besteht, wie Durchschnitt (Taf. XIX, 
Fig. 5 und 7) und Grundrifs (Taf. XLX, Fig. 6) zeigen, aus einem 
eckigen Vorbau und einem runden Hauptbau. Über dem Mauer- 
cylinder (Tambour) von fast 24 m Höhe erhebt sich eine Kuppel, 
d. h. eine halbierte Hohlkugel von etwa 19,5 m Höhe. Dieselbe ist 
durch übereinander gelagerte Schichten von Steinen gebildet, deren 
sämtliche vier Langseiten keilförmig zugespitzt sind in der Richtung 
auf den Mittelpunkt der Halbkugel. Oben aber ist eine runde 
Öffnung, ein sogenanntes Auge, von etwa 9 m Durchmesser be- 
lassen , welches durch einen Ring umschlossen wird , dessen Steine 
keilförmig gegen den Mittelpunkt der Öffnung gerichtet sind und so 
der ganzen Kuppel Widerhalt gewähren. Die Last dieses ganzen 
Baues wuchtet gleichmäfsig auf dem Mauercylinder , der deshalb 
einen bedeutenden Durchmesser hat. Doch sind, um die Masse zu 
vermindern, Hohlräume in demselben angebracht. Der innere Durch- 
messer des Tempels beträgt annähernd 44 m, also etwa ebensoviel 
wie die gesamte Höhe. Die innere Wand zeigt im Gegensatz zu 
der einförmigen Ruhe in griechischen Tempeln eine reiche, pracht- 
volle Gliederung; denn sie hat acht Nischen, die abwechselnd halb- 
rund und rechteckig ausgetieft sind. Die letzteren sind mit Tonnen- 
gewölben überdeckt, die ersteren mit Halbkuppeln, die den vierten 
Teil einer Hohlkugel darstellen. Mit Ausnahme der Eingangsnische 
und der dieser gegenüber liegenden, welche höher sind, wird das 
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dreiteilige Ringgesims, welches in einer Höhe von 12,5 m ringsum 
läuft (vgl. Taf. XIX, Fig. 5 und 7), da, wo es an den Nischen 
sich hinzieht, von je zwei freistehenden korinthischen Säulen 
getragen, während korinthische Pilaster oder Wandpfeiler die 
Nischen auf beiden Seiten umsäumen. Bei den höheren Nischen 
umzieht das Gebälk die innere Wand derselben. In den Nischen 
standen auf Postamenten Götterbildnisse. * Die Aufstellung seiner 
Statue im Innern des Tempels hatte Augustus seiner Gewohnheit 
gemäfs dem Agrippa verwehrt, aber von Cäsar und dessen gött- 
lichen Ahnen, Venus und Mars, gestattete er Statuen zu errichten. 
Über dem erwähnten Ringgesims war eine Attika angebracht, d. h. 
eine Ordnung kürzerer Pilaster, die man in der römischen Baukunst 
dann anwandte, wenn ein übrig bleibender Wandteil für eine voll- 
ständige Säulenordnung zu niedrig war. Über dem ebenfalls drei- 
teiligen, aber niedrigeren Gebälk, welches auf der Attika aufliegt, 
beginnt die Kuppel, die gebildet ist aus fünf übereinander liegenden 
Reihen viereckiger, stufenförmig ausgetiefter Kassetten (vgl. Taf. XIX, 
Fig. 7), die nach oben zu verhältnismäfsig kleiner werden (vgl. Taf. XIX, 
Fig. 5). Sie waren ehemals wohl mit Metallschmuck versehen, von 
dem sich nur noch der Bronzering am Auge erhalten hat. Durch 
diese Öffnung wird der ganze Raum erleuchtet. Durch das stets 
gleichmäfsig einströmende Licht empfangt das Ganze eine wunder- 
bare, majestätische Ruhe. Taf. XIX, Fig. 7 zeigt uns in der rechten 
Hälfte den Rohbau, der aus Ziegelstein besteht, während wir links 
die in Marmor und anderem kostbaren Gestein ausgeführte Ver- 
kleidung erblicken. 

Die Aufsenseite des Pantheons ist mit Ausnahme der Vorhalle 
ziemlich schmucklos. Drei Simse umziehen den Bau, von denen 
zwei in ihrer Höhe der inneren Gliederung entsprechen (vgl. Taf. XIX, 
Fig. 5 und 8), während der dritte den Mauercylinder aufsen abschliefst 
Das jetzt offen zu Tage tretende Ziegelwerk, das mehrfach von 
Bogen durchzogen ist, war ehemals wohl mit Stuck verkleidet, unten 
vielleicht sogar mit Marmorplatten. 

Die an der Nordseite vorgebaute Halle ist dreischiffig (vgl. 
Taf. XIX, Fig. 6 und 8) und wird aus acht Säulen in der Front, 
drei auf den Seiten und in den Mittelreihen gebildet. Das mittlere 
Schiflf endigt mit der Eingangsthür in den Tempel, die beiden anderen 
in kolossale Nischen, die mit den Bildern des Augustus und des 
Agrippa geschmückt waren. Die Säulen, aus grauem und rotem 
ägyptischen Granit, sind wohl wegen der Härte des Materials nicht 
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kannelliert; sie bestehen aus 11^2 ™ hohen Schäften mit korin- 
thischen Kapitellen und tragen über sich das gewöhnliche Gebälk. Über 
dem Qebälk der vorderen Säulenreihe erhebt sich ein Giebeldreieck, 
von dessen Schmuck wir Näheres nicht wissen. An der Wand des 
Mauercylinders sind hinter dem Porticus über dem zweiten Sims die 
Linien des Giebeldreiecks noch einmal wiederholt. So sollte eine 
äufsere Verbindung zwischen dem geradlinigen Vorbau und dem Rund- 
bau hergestellt werden, welche aber die entschieden zwischen beiden 
Werken bestehende Disharmonie der Erscheinung natürlich nicht 
beseitigen kann. Wird so der Eindruck, den der Tempel von aufsen 
macht, kein einheitlicher, so wird man beim Betreten des Innern 
geradezu überwältigt durch die edle Harmonie, durch die einfache 
Grofsartigkeit und die erhabene Ruhe. Und solch eine Wirkung 
ist blofs zu erreichen gewesen, indem die Römer den grofsen Fort- 
schritt vollzogen, der sich hier recht deutlich zeigt, dafs sie den 
Säulenbau mit dem Gewölbebau vereinigten, wenn auch eine völlige 
innere Verbindung noch nicht erreicht wurde. 

Konsolen. (Taf. XVÜI, Fig. 9.) An dem Gebälk der Vor- 
halle des Pantheon, sowie am äufsem Kranzgesims des Mauercylinders 
zeigt sich eine Neuerung, deren Ursprung aber wohl nicht in Rom 
zu suchen ist Um nämlich eine weitere Ausladung des Gesimses an- 
zubringen und so den Eindruck der überhängenden Massen recht 
wirksam zu gestalten, zugleich aber doch den Schein zu erregen, 
als ob der ausladende Teil unten gestützt sei, werden imter den 
Hängeplatten als Träger sogenannte Konsolen angebracht, wie das 
Taf, XIX, Fig. 9 zeigt. Es sind hervorragende Steine, gebildet wie 
Fascien (s. S. 41), die vorn und hinten nach entgegengesetzten 
Seiten involutiert sind und an der untern Seite von einem nach 
aufsen hin sich entwickelnden Akanthusblatte begleitet werden. 
Taf. XIX , Fig. 1 läfst erkennen, wie * die Unterfläche der Hänge- 
platte kassettenartig behandelt war. Entnommen ist diese letztere 
Abbildung dem Dioskurentempel in Rom, der wohl auch aus 
Augustus' Zeit stammt. Aber hier hatte dem Baumeister diese Ver- 
stärkung der Ornamente, wie sie sich am Gesims des Pantheons 
findet, nicht genügt. Er hatte, wie Taf. XIX, Fig. 11 zeigt, noch 
den jonischen Zahnschnitt und eine eigentümliche blätterartige Ver- 
zierung der Hängeplatte hinzugefügt. So war man unermüdlich, die 
Zierglieder zu häufen, um den Eindruck des Reichtums und der 
Pracht zu erhöhen. Gewifs entstand so oft Überladung, dafs aber 
eine malerische Wirkung erreicht wurde, beweisen die erhaltenen Reste. 
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Arohaistisohe Artemis. Taf. XX, Fig. 1 stellt ein schi-ei- 
tendes Weib dar mit Köcher und Diadem, also eine Artemis. Sie 
ist mit Unter- und Obergewand bekleidet; mit der rechten Hand 
hebt sie zierlich das Untergewand etwas in die Höhe, in der Linken 
scheint sie einen Bogen oder eine Fackel gehalten zu haben. Eigen- 
tümlich erscheint sofort die regelmäfsige Behandlung der Gewand- 
falten, die regelmäfsige Zickzacklinie des Überwurfs, das drahtartige 
Haar und das (auf unserm Bild nicht sichtbare) freundliche Lächeln. 
Wir werden durchaus an die Bilder einer längst vergangenen Zeit, an 
die Periode der Aegineten (S. 35), gemahnt. Aber doch fehlt es nicht 
an deutlichen Anzeichen, dafs wir ein Erzeugnis späterer Jahrhunderte 
vor uns haben. Zwar ist die Haltung des Körpers so, dafs trotz 
des Schreitens nicht ein Bein als das momentan tragende dargestellt 
ist, aber doch hat der Künstler nicht, wie alte Statuen es zeigen, 
beide Füfse auf die glatte Sohle gestellt, sondern der rechte Fufs 
ruht elastisch auf den Zehen. Beim Gewand ist die ausdruckslose 
Drapierung allerdings den alten Künstlern nachgeahmt, aber durch 
das querüberlaufende Köcherband, welches das Gewand links unter 
der Brust niederdrückt, ist die steife Regelmäfsigkeit der alten Zeit 
durchbrochen. Das Haar ist zwar auf dem Kopfe in ängstlich gleich- 
mäfsige Wellen geteilt, aber in freierem Schwünge, wie die archaische 
Zeit ihn nicht kannte, hängen rechts und links Locken herab. Das Ge- 
sicht zeigt zwar die Freundlichkeit der archaischen Bilder, aber nicht 
mehr die flach liegenden Augen. Die Gesamthaltung der Figur, be- 
sonders die Rückenlinie, zeigt die Steifheit der Vorzeit, aber die 
rundliche Bearbeitung der Fleischteile steht im Widerspruche zu jener 
Periode. Wir haben also ein Werk vor uns, welches deutlich zeigt, 
dafs der Künstler Vorbilder längst vergangener Zeiten hat nachahmen 
wollen, dafs er mit sicherer Hand auch gewisse charakteristische 
Eigentümlichkeiten jener Periode wiedergegeben hat, dafs er aber 
doch nicht unbefangen genug war, um sich genau Rechenschaft geben 
zu können, in wie fern die Kunst seiner Zeit von der früheren ver- 
schieden sei. Welcher Zeit gehört nun die Entstehung unserer Statue 
an? Läfst sich erweisen, dafs diese Artemis, die 1760 in Pompeji 
gefunden wurde, ein Kultbild war, so läfst sich eine Zeitgrenze nach 
vom nicht mit Sicherheit angeben, denn wir wissen, dafs man fort- 
während, auch zur Zeit der höchst entwickelten Kunst, die Kult- 
biJder in altertümlichen Formen darzustellen liebte, damit sie das 
Aussehen höheren Alters hätten, und so auf sie der Schein gröfserer 
Heiligkeit fiele. Ist sie kein Kultbild, so wäre die Entstehung in das 
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Augusteische Zeitalter zu setzen, denn damals wurde es Sitte, die Kunst- 
erzeugnisse der verschiedensten Zeitalter, besonders aber die Werke 
der ältesten Meister nachzuahmen. Man nennt solche Werke, deren 
es nicht wenige giebt, wegen ihrer Ähnlichkeit mit den archaischen 
Statuen : archaistische. Die Artemis ist noch besonders dadurch 
interessant, dafs sich an ihr nicht geringe Spuren der Bemalung er- 
halten haben, wenn auch die Farben stark verblichen sind. Die Ab- 
bildung läfst hie und da erkennen, welche Teile farbig waren. Die 
Sandalen und ihre Riemen und die Ränder des Unterkleides sind 
rot bemalt; das Oberkleid hat einen breiteren Saum, der mit weifsen 
Palmetten verziert und mit Gold eingefafst ist. Auch das Köcher- 
band war rot, hatte aber weifse Verzierungen. Das Haar ist ver- 
goldet, um blond zu erscheinen, welche Farbe man für besonders 
schön hielt. Das kranzartige Diadem ist mit acht roten oder gol- 
denen Rosen verziert. Ob man dem weifsen Marmor da, wo er 
Fleisch darstellt, einen warmen Ton gegeben hatte, wie es öfter ge- 
schehen ist, läfst sich nicht mehr entscheiden; nur hat man dabei 
nicht etwa an Fleischfarbe zu denken. Von dem Körper wurden 
sicher nur die Teile, die immer ihre besondere (Lokal-) Farbe haben, 
wie Augen, Augenbrauen, Lippen und Haar der Natur entsprechend 
gefärbt. 

Orestes. Taf. XX, Fig. 2 ist eine Marmorstatue, welche einen 
Jüngling darstellt, der mit der linken Hand eine Bewegung macht, 
als ob er an eine zweite Person eine Rede richte. Auffallend ist die 
gerade Stellung, doch beweist die Ausbiegung der linken Hüfte, dafs 
auf das linke Bein der gröfsere Teil der Körperlast gelegt ist. • Aufser- 
dem ist bemerkenswert der schmale Unterleib, die hochgewölbte 
Brust mit den eckigen Schultern und der im Verhältnisse zum 
Rumpf auffallend schmale und kleine Kopf. Das lächelnde Gesicht ist 
regelmäfsig und ausdruckslos, der Mund breit (breiter als der Holz- 
schnitt ihn zeigt), das Kinn lang, das von einer Binde umschlossene 
Haar angeschmiegt. Das sind zum grofsen Teile Eigenschaften, die 
luis zu der Vermutung veranlassen könnten, das Werk gehöre seiner 
Entstehung nach, wenn auch nicht in die archaische Periode selbst, 
so doch in eine recht frühe Zeit. Aber es findet sich eine Inschrift 
an dem Baumstamme, welche uns belehrt, dafs es von Stephanos, 
dem Schüler des Pasiteles herrührt. Dieser letztere aber war ein 
unteritalischer Grieche, der nach Rom übergesiedelt war und hier 
für Pompejus und Augustus arbeitete. Die Statue gehört also mit 
Sicherheit in unsere Zeit. Bei näherem Hinsehen finden sich hierfür 
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auch innere Gründe. Die ganze Haltung des Körpers zeigt zwar die 
Ruhe, welche oft die archaischen Statuen haben, aber es ist doch die 
symmetrische Behandlung desselben aufgegeben. Ebenso weist die 
Freiheit der Bewegung des linken Armes (der rechte Arm ist er- 
gänzt) auf eine spätere Zeit. Die muskellose Glätte der Brust und des 
Unterleibes stehen im Widerspruch zur Gewohnheit der alten Künstler 
und deuten auf eine spätere Zeit hin. Wir haben also wohl die 
Nachahmung eines altertümlichen Kunstwerkes von Seiten eines Künst- 
lers vor uns, der, sei es absichtlich, sei es unabsichtlich, den alten 
Stil nicht in seiner Reinheit wiedergab. Dafs es eine Nachahmung 
und keine freie Erfindung ist, wird durch den Umstand zur Gewifs- 
heit erhoben, dafs fast dieselbe Figur sich in zwei Gruppen, das eine 
Mal mit Elektra, das andere Mal mit Pylades gepaart, und aufserdem 
noch in mehreren ganz ähnlichen Wiederholungen findet. Aus dem 
Vorkommen in jenen beiden mit Sicherheit zu deutenden Gruppen 
läfst sich für unseren Jüngling der Name Orestes rechtfertigen, der 
in dem Momente aufgefafst scheint, wo er den Plan zur Rache für 
den Mord des Vaters einem Teilnehmer kundgiebt. 

Merope und Aipytos. Taf. XX, Fig. 3 stellt dar, wie ein 
Jüngling sich in herzlichster Weise mit einer zwar älteren, aber doch 
noch jugendlichen Frau begrüfst. Auf welche Scene sich diese Gruppe 
beziehe, ist erst seit kurzer Zeit mit einiger Sicherheit festgestellt 
worden. Merope, die Königin von Messenien, wurde ihres Gemahles 
Kresphontes durch Polyphontes beraubt und von dem Mörder ge- 
zwungen, sich ihm zu vermählen. Ihr Söhnchen Aipytos gelingt es 
ihr zu retten; sie sendet ihn einem Gastfreund in Ätolien, damit 
er dort zum dereinstigen Rächer seines Vaters aufgezogen werde. 
Wie er zum Jüngling herangewachsen ist, kehrt er heim, und die 
verräterischen Absichten des Polyphontes benutzend, der reichen 
Lohn für die Ermordung des Aipytos versprochen hatte, stellt er 
sich selbst dem König als dessen Mörder vor. Der König wird 
getäuscht und nimmt ihn gastlich auf. Auch das Mutterauge täuscht 
sich, und Merope will den vermeintlichen Mörder ihres Sohnes im 
Schlafe töten, da wird sie durch den alten Pädagogen verhindert, 
der in dem Jüngling den Aipytos erkennt. In unserer Gruppe hält 
Merope den Sohn in den mütterlichen Armen. Der Jüngling war wohl 
der Mutter, nachdem er wufste, dafs ihr sein Geheimnis entdeckt 
sei, mit ausgestreckten Armen entgegengeeilt; die Mutter hatte den 
verloren geglaubten Sohn, den kaum noch erhofften Rächer, mit 
Leidenschaft umschlungen ; jetzt ist der erschütternden Bewegung die 
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ruhige Freude gefolgt; der Sohn hat sich, wie der zurückgesetzte 
rechte Fufs andeutet, aus der Umarmung der Mutter gelöst, voll 
Ehrfurcht blickt er empor zu ihr, die mit inniger Liebe und freudiger 
Rührung, aber nicht ohne ernste Wehmut ihn noch an Arm und Schulter 
gefafst hält. Dafs die Römer die Bedeutung dieser Gruppe leicht 
verstanden, läfst sich annehmen, weil die einst von Euripides be- 
handelte Sage den Römern durch eine Tragödie des Ennius, Kres- 
phontes, bekannt war. — Der Jüngling ist nur wenig bekleidet, die 
Mutter in beabsichtigtem Gegensatze dazu sehr reich. Vielfaltig um- 
schliefsen Gewand und Mantel in prächtigem Faltenwurf die Glieder 
und verhüllen sie mehr, als wir es bei den Griechen gewöhnt sind. 
Das lange Kinn der Mutter erinnert an die archaische Kunst, die 
kurzen Locken aber haben wohl eine sachliche Bedeutung. Merope 
hat sich aus Trauer um den, wie sie glauben mufste, getöteten Sohn 
das Haar geschoren, wie es bei den Griechen Sitte war. Als Ur- 
heber dieser Statue nennt sich Menelaos, der sich als Schüler des 
eben besprochenen Stephanos bezeichnet. Wie weit die schöne, warm 
empfundene Gruppe Original ist, läfst sich nicht entscheiden. 

Farnesischer Hercules. (Taf. XX, Fig. 4.) Die folgende 
Figur läfst auf den ersten Blick erkennen, dafs sie Hercules dar- 
stellen soll, das beweisen Keule und Löwenhaut. Gebeugt steht der 
Held da, wie er am Ende seiner Mühen angekommen ist; hält er 
doch in der auf den Rücken gestreckten Hand die (ergänzten) 
Hesperidenäpfel , den letzten Siegespreis, den er zu erringen hatte. 
Seine Haltung ist so, dafs sie ihm möglichst viel Ruhe gewährt ; die 
Last des Körpers verteilt sich auf beide Beine und den linken Arm, 
dem die mit der Löwenhaut bedeckte Keule als Stütze dient; der 
rechte Arm lagert sich wie ruhebedürftig auf den Rücken. Aber es 
ist nicht die Ruhe der Erholung, welche mit dem frohen Bewufstsein 
vollbrachter Thaten verbunden zu sein pflegt, sondern die Ruhe der 
Ermattung. Der Held, der so Grofses ausgeführt, steht erschöpft 
da, das Haupt ist gesenkt, das Auge haftet ernst auf dem Boden. 
So hat auch dieser Held den Anstrengungen fast erliegen müssen. 
Eben indem der Künstler diesen gewaltigen Körper, dessen Muskulatur 
stärker ausgearbeitet ist, als die Griechen es einst schön fanden, als 
besiegt, als überwältigt darstellt, deutet er auf die Schwere der über- 
wundenen Aufgaben hin. Dafs dieser Effekt nicht zufällig, sondern 
beabsichtigt ist, beweist die Kunst und Überlegung, mit der die ganze 
Statue überhaupt gearbeitet ist; sowohl die äufserst sorgfaltige tech- 
nische Behandlung als auch die Gröfsen Verhältnisse der einzelnen 
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Teile. Mit Absicht hat der Künstler, um den Körper über mensch- 
liches Mafs hinauszuheben, die Beine so lang, den Kopf dagegen so 
k\ein gebildet. Die Inschrift an dem Felsen nennt als Meister Glykon 
aus Athen, den wir uns als unter Augustus ansässig in Rom zu denken 
haben. Für diese Zeit der Entstehung der Statue spricht auch der 
Umstand, dafs die Augensterne ausgehöhlt sind. Aber die Erfindung 
rührt nicht von Glykon selbst her, sondern geht wohl zurück auf 
Lysippos, der die Arbeiten des Hercules in zwölf Gruppen für Alyzia 
in Akarnanien geschaffen hatte. Doch dürfte die Übertreibung in 
der Muskelbildung auf Rechnung des Glykon kommen. 

Ariadne. Die unter Taf. XX, Fig. 5 abgebildete Marmorstatue 
stellt ein schönes, in unruhigem Schlafe liegendes Weib dar. Wegen 
•des Armbandes am linken Arm, das in nicht ungewöhnlicher Weise 
in eine Schlange ausläuft, hatte man sie früher für eine Kleopatra 
gehalten, jetzt deutet man sie wohl mit Recht auf Ariadne, Die 
Sage weifs Folgendes zu erzählen. Als Theseus mit Hilfe der 
Ariadne den im Labyrinth hausenden Minotauros getötet hatte, ent- 
führte er das Mädchen aus Kreta, um sie aus Dankbarkeit zu seiner 
Gemahlin zu machen. Auf der Insel Naxos aber liefs er sie, sei es, 
weil sein Herz von einer anderen Liebe ergriffen worden war, sei es, 
dafs Dionysos es ihm im Traum geboten hatte, schlafend zurück. Als 
sie erwacht und in Verzweiflung gerät ob ihrer verlassenen Lage, 
da erscheint Dionysos, und ihre Verzweiflung wandelt sich in Glück, 
denn der Gott erklärt sie für seine Braut, und alle Götter kommen 
herbei zur Feier der Hochzeit. In unserem Bilde ist die Verlassene 
im Schlafe dargestellt. Weifs sie auch das Mifsgeschick , das sie 
zunächst betroffen hat, noch nicht, so scheinen doch böse Träume 
wie eine Vorahnung desselben sie zu quälen. Denn die Beine sind 
übereinander geworfen, wie es im unruhigen Schlafe geschieht, die 
Hände in einer Haltung, die ein langes Andauern in derselben 
unwahrscheinlich machen; auch das an der rechten Hüfte in Unord- 
nung geratene Gewand läfst auf heftige Bewegungen schliefsen. Das 
Weib ist schön, ohne weichlich oder zierlich zu sein. Es läfst sich 
vermuten, dafs die Statue zur Zeit des Augustus einem Original 
nachgebildet ist, dessen Entstehung in die Mitte des vierten Jahr- 
hunderts fallen mag. Da die Rückseite nachlässig gearbeitet ist, 
wird sie wohl an einer Wand gestanden haben. Nicht unwahr- 
scheinlich ist, dafs sie zu einer Gruppe gehört hat, welche die 
Auffindung der verlassenen Braut des Theseus durch Dionysos 
darstellte. 

Menge, Antike Kunst. \Q 
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Borghesischer Fechter. Unter Taf. XX, Fig. 6 erblicken wir 
einen Krieger in Ausfallstellung gegen einen höher stehenden Feind. 
Er fafst seinen Gegner, der ihn links von oben bedroht, scharf ins 
Auge. Mit vorgestreckter Linken, an der eine Schildhandhabe sym- 
bolisch den Schild bedeutet, sucht er sich zu decken, während er 
mit der Rechten die Waffe führt, um auf den Feind im nächsten 
Augenblicke loszustürzen. So befindet sich der ganze Körper wie 
auch das Gesicht in der gröfstmöglichen Anspannung. Die Ge- 
staltung des Kopfes, der uns einen gewöhnlichen Menschen ohne 
allen Adel zeigt, begründet die Annahme, dafs wir hier nicht an 
einen Heroen zu denken haben oder an einen berühmten Kriegs- 
helden, sondern an einen gemeinen Krieger oder Fechter, den der 
Künstler in dieser Auslage zum Kampfe zeigt, bldfs um seine 
Kunst zu beweisen in der Darstellung des schwer wiederzugebenden 
Momentes allgemeinster Muskelanspannung, wie sie einer rasch und 
kraftvoll geführten Handlung vorausgeht; also, um seine genaue 
Kenntnis der Anatomie des Menschen an den Tag zu legen. Letz- 
teres ist ihm wirklich in einer Weise gelungen, dafs ein französischer 
Arzt diese Statue seiner Behandlung der Anatomie des Menschen 
zu Grunde gelegt hat. Eine Inschrift belehrt uns, dafs dies Marmor- 
werk verfertigt ist von Agasias, des Dositheos' Sohn aus Ephesos,. 
der wahrscheinlich um Augustus' Zeit in Rom lebte. Borghesischer 
Fechter wird die Statue genannt, weil sie bis 1808 im Besitz der 
Familie Borghese war; seitdem ist sie im Louvre. 

Sogenannte Thusnelda. Taf. XX, Fig. 7 zeigt das Bild eines 
hochgewachsenen trauernden Weibes. Das Äufsere stellt eine Barbarin 
dar , die eigentümliche Form der Schuhe läfst sie angeblich als 
Deutsche erkennen. Es ist ein Heldenweib, welches an Wuchs das 
Mafs der Südländer überragt, wie das auch Tacitus von den Deut- 
sehen berichtet. In stummer Ergebung in das unabänderliche Los der 
Knechtschaft, das über sie gekommen ist, steht sie da ; die Füfse sind 
übereinander geschlagen, der linke Arm ist über den Leib gelegt; 
auf die linke Hand stützt sich der emporgerichtete rechte Arm. 
Voll tiefen Schmerzes blickt sie starr vor sich hin, nicht achtend^ 
dafs ihr Gewand von der linken Schulter sich abgelöst hat. Was 
. kümmert die Schmerzensreiche noch die Aufsenwelt! — Wer ist 
dieses Weib? Man hat gemeint, es sei Thusnelda, des Helden 
Arminius gefangene Gattin. Vielleicht ist es ein Sinnbild des be- 
siegten Deutschlands. Jedenfalls nimmt man an, dafs die Statue 
durch den Sieg des Germanicus über die Deutschen veranlafst 
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worden sei, und dafs sie einst ein Siegesdenkmal geziert habe. 
Hierfür spricht auch der Umstand, dafs die Rückseite nachlässiger 
gearbeitet ist Dafs eme Völkerschaft symbolisch dargestellt ist, ent- 
spricht durchaus römischem Brauche. Schon seit dem Jahre 264 v. Chr. 
war es Sitte geworden, dem römischen Volke die wichtigsten Ereig- 
nisse durch Bilder klar zu machen und deutlich einzuprägen. Unter 
den Kaisem treten an Stelle der Bilder die Werke der Skulptur, und 
es finden sich mehrfach Stadtgottheiten oder Völkertypen dargestellt, 
wie sie dem römischen Herrn ihre Huldigung darbringen. Zu dem 
Zwecke bildete man Figuren in der Weise der Stadtgöttin von 
Antiocheia (S. 102). Gesichtsausdruck, Nationaltracht, sonstige At- 
tribute wufste man in oft recht geistvoller Weise zu benutzen, um 
die Bedeutung der Gestalten leicht kenntlich zu machen. 

Augustusstatue im Vatikan. Das folgende Bild (Taf. XX, 
Fig. 8) bietet eine Porträtstatue des Kaisers Augustus, die noch be- 
sonders interessant ist durch namhafte Reste der Übermalung. 22) 
Sie zeigt den Kaiser in kräftigem Mannesalter, zwar im Zustande 
der Ruhe, aber so, dafs eine Bewegung eben vorangegangen zu sein 
scheint, wie sie Redner vor einer Versammlung machen. Das beweist 
das elastisch stehende linke Bein sowie die Haltung der rechten 
Hand, die er eben etwa einer Volksversammlung entgegengestreckt 
zu haben scheint. Die Linke hält das Scepter halb hoch. Die 
Füfse sind, um die Erscheinung über die gemeine Wirklichkeit des 
Lebens hinauszuheben, unbeschuht. Über einer karmesinroten Tunica 
trägt der Kaiser einen reich mit erhabenen Figuren geschmückten 
Panzer. Der Purpurmantel ist von der rechten Schulter herabgeglitten 
und haftet an der rechten Hüfte. In schönem Faltenwurf über- 
schneidet er den mittleren Teil des Körpers, und die beiden Enden 
fallen vom linken Arme, über dem sie sich kreuzen, bis zur halben 
Kniehöhe herab. Der etwas nach rechts gewandte, unbedeckte Kopf 
zeigt mit gröfster Naturwahrheit die kalten, aber doch schönen Züge 
des Kaisers. Die bedeutenderen Linien treten scharf hervor, so be- 
sonders bei den Backen- und Augenknochen. Die Augen liegen, der 
Wirklichkeit entsprechend, tief, die Pupille ist besonders bezeichnet. 
Das Kopfhaar ist einfach und in kräftigen Partien behandelt. Dem 
Kaiser zur Rechten befindet sich ein nachlässig gearbeiteter, auf 
einem Delphin reitender Amor , wohl eine Hindeutung auf die • dem 
Meere entstiegene Stammmutter des Geschlechts, auf Venus. 

Der prachtvolle Harnisch des Kaisers erheischt eine eingehende 
Betrachtung. Er ist mit gelben Fransen geziert, auf seiner Grund- 

10* 
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fläche aber ebenso wie die nackten Teile des Körpers farblos. Die 
auf demselben angebrachte symmetrisch angeordnete Komposition ist 
sorgfältig bemalt. Zu ober st ragt aus blauen Wolken mit nacktem 
Oberleib die bärtige Gestalt des griechischen Himmelsgottes hervor, 
der mit beiden ausgestreckten Händen ein purpurfarbiges Gewand, 
das sich über seinem Haupte wölbt, gefafst hält. Darunter lenkt der 
den Griechen entlehnte Sonnengott im langen Gewand der Wagen- 
lenker auf karmesinrotem Wagen ein feuriges Viergespann. Rechts, 
vor dem Wagen, schweben die griechischen Göttinnen des Morgen- 
taues und der Morgenröte, für deren erstere der Römer nicht einmal 
einen Namen hatte. Sie hat ausgebreitete blaue Flügel und ein Giefs- 
gefafs in der Linken, während die vom Schleier umwehte und von 
jener auf dem Rücken getragene Morgenröte in der Linken eine 
brennende Fackel hält. Entsprechend diesen luftigen Gottheiten ist 
ganz unten die nahrungspendende Erde, nicht minder nach griechi- 
schem Vorbild. Hingelagert, mit einem Ährenkranze im Haar, greift 
sie mit der Rechten nach einem aufgestützten gefüllten Fruchthom, 
während sich links an ihren Busen zwei kleine Kinder schmiegen. 
Etwas weiter oben erscheinen von rechts und links Apollo und 
Artemis, Augustus' Lieblingsgötter, ebenfalls in ganz griechischer 
Weise behandelt. Links Apollo, in karmesinrotem Mantel, mit der 
Leier in der Linken, auf einem Greife mit blauen Flügeln reitend, 
rechts die blondgelockte Diana in ebenfalls karmesinfarbenem Ge- 
wände, mit Köcher und Fackel und von einem braunroten Hirsch 
getragfen. In der Mitte steht aufrecht eine kriegerische Gestalt, in 
blau und rot gefärbtem Harnisch, karmesinroter Tunica, Purpurmantel 
und blauem Helm; neben ihr ein Wolf. Man deutet die Gestalt 
auf einen römischen Feldherrn, ja auf Augustus selbst, mit mehr 
Recht aber wohl auf Roma. Mit der Linken fafst sie das unter der 
Schulter gehaltene Schwert, die Rechte wendet sie nach einem 
bärtigen Krieger. Dieser, ein Parther, mit Bogen und Köcher an 
der Seite, bekleidet mit karmesinroter Tunica und blauen Hosen, 
hält mit beiden Händen ein römisches Feldzeichen mit blau gemalten 
Insignien in die Höhe. Rechts und links von dieser Gruppe, über 
Apollo und Artemis, sitzt je eine Gestalt mit dem Ausdrucke tiefster 
Niedergeschlagenheit und Trauer. Der Barbar rechts ist an seinen 
rotblonden Locken, an seiner in der Rechten gehaltenen Kriegs- 
trompete, die in einen Drachen ausgeht, als ein Kelte zu erkennen. 
In der Linken hält er eine leere Schwertscheide, neben ihm liegt 
ein mit einem Eber geschmücktes, aber zerbrochenes Feldzeichen; 
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sein Mantel ist purpurfarben. Der Mann links ist ebenfalls blond- 
gelockt ; er ist mit einem blauen Mantel, mit einer Ärmeltunica, eng- 
anschliefsenden Hosen und Stiefeln bekleidet, hat die Beine über- 
einander geschlagen und starrt herab auf das abgenommene Schwert 
in seinen Händen. Es mag auch ein Kelte sein, oder vielleicht ein 
Germane, denn diese beiden Völker schienen den Römern wenig 
verschieden. So ist also in dieser sinnvoll ausgedachten, geschickt 
angeordneten und trefflich ausgeführten Komposition der vielgerühmte 
Moment dargestellt, da die Parther die den Römern einst in sieg- 
reicher Schlacht abgenommenen Feldzeichen freiwillig dem wegen 
seiner Macht gefürchteten Augustus ausliefern. Zeugen dieses Vor- 
ganges sind die anderen unterworfenen Völker. Des Augustus Regi- 
ment aber führt unter dem Schutz der höchsten Götter das heitere 
Tagesgestim herauf über die Erde, die, selbst andern Nahrung 
spendend, dem mächtigen Herrscher den Ertrag ihrer Fluren als 
schuldigen Zoll spendet. 

Dieses Werk bedurfte so eingehender Besprechung, weil es im 
höchsten Mafse bezeichnend ist für die römische Kunst unter Augustus. 
Als Porträtstatue ist es wichtig durch die charakteristische Wieder- 
gabe der Züge des Kaisers ; andererseits zeigt es uns durch den 
gleichsam in getriebener Erzarbeit gehaltenen Schmuck des Panzers, 
in wie starker Weise die in Rom arbeitenden Künstler, wo es 
sich um Darstellung von Ideen handelte, abhängig waren von den 
Schöpfungen der griechischen Kunstblüte, die sie allerdings geist- 
voll auszunützen und in technisch vollendeter Weise nachzuahmen 
verstanden. 

Auch Taf. XX, Fig. 9 ist ein Porträt und zwar das der älteren 
Agrippina, der Tochter des Agrippa aus der Ehe mit Augustus' 
Tochter Julia. Sie war mit Germanicus, dem Sohne des Drusus 
und Neffen des Tiberius, verheiratet und begleitete ihren Gatten auf 
seinen Feldzügen am Rhein und nach Germanien. Trefflich als Gattin 
und Mutter war sie zugleich mutvoll genug, selbst von aufrührerischen 
Legionen sich nicht schrecken zu lassen. Das Bewufstsein ihrer 
Würde freilich verleitete sie in späteren Jahren, da ihr Gemahl als 
Opfer der Hinterlist gefallen war, zu verletzendem Stolze. Das Selbst- 
gefühl läfst sich auch in der vornehmen Haltung unserer Statue er- 
kennen, in der anmutige Leichtigkeit und bewufste Würde in kunst- 
voller Weise gepaart erscheinen. Auf einem niedrigen Stuhl ruht sie 
in bequemer Haltung ; die Füfse sind leicht vorgestreckt und gekreuzt, 
den I^eib umhüllt ein feinfaltiges Gewand, das teilweise von einem 
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Mantel in flacheren Falten verdeckt ist. Der Oberleib erhält, indem 
sie den linken Arm über die Lehne des Stuhles zurücklegt, eine 
Wendung zur Linken, der rechte Arm ruht in ungesuchter Weise auf 
dem Schofse. Das feingeschnittene Gesicht blickt mit hoheitsvoller 
Sicherheit etwas nach oben und ist von einfachem Haarschmuck 
umrahmt. 

Über Porträtstatuen. Auch sonst sind viele Porträt- 
statuen, besonders aus der Kaiserfamilie, erhalten, die alle eine grofse 
Genauigkeit in der Wiedergabe der individuellen Gesichtszüge gemein 
haben. In der Behandlung der Gewandung, auf die selten so viel 
Kunst wie bei dem besprochenen Augustus verwandt ist, haben die 
Statuen grosse Ähnlichkeit. Es giebt gewisse Schablonen, nach denen 
die Männer sowohl wie die Frauen dargestellt werden. Sämtliche 
Porträtstatuen zerfallen in ikonische, die eine der Wirklichkeit ent- 
sprechende Haltung genau wiedergeben, und idealistische, welche die 
Person aus der Sphäre gemeiner Menschlichkeit hinausheben. Die 
ikonischen zeigen den Fürsten entweder im Friedensgewand, togatae, 
oder in der Rüstung, thoracatae. Eine der letzteren Art ist der 
Augustus im Vatican, der blofs durch den Mangel der Fufsbekleidung 
etwas aus der Wirklichkeit hinausgehoben ist. Die idealistischen 
Statuen zeigten den Kaiser entweder als Heroen, also nackt, dann 
nannte man sie nach dem einen der Haupthelden: Achillear, oder 
als Götter thronend. Ebenso wie bei den Kaiserbildem unterscheidet 
man ikonische und idealistische Behandlung bei sämtlichen andern 
Porträtstatuen. 

Rückblick. Das Porträt ist die einzige Gattung der Plastik, 
in der die römische Kunst dieser Zeit geradezu Bedeutendes geleistet 
hat. Der Zug zum Individuellen war uns schon in der altitalischen 
Kunst entgegengetreten ; er hatte sich trotz des hellenischen Einflusses 
erhalten, war nur durch denselben wesentlich geläutert worden, so 
dafs zur Wahrheit die Schönheit hinzutrat. Schön aber, oder wenig- 
stens glatt zu arbeiten verstanden die Künstler der damaligen Zeit 
vollauf, ja man beherrschte bis zu einem gewissen Grade alle Stile 
der Kunst, freilich nicht gerade zu ihrem Vorteile. Als Wirkung 
nämlich der grossartigen Kunsträubereien, welche die römischen Feld- 
herren überall vollführt hatten, war, weniger infolge von erwachtem 
Kunstverständnis als infolge der Freude an hochgeschätztem Besitz, 
eine förmliche Sammelwut in Rom ausgebrochen. Da nun nicht 
jedermann Originale aus allen Zeiten besitzen konnte, so liefs man 
sich von den technisch aufserordentlich gewandten griechischen 
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Künstlern in Rom Nachahmungen schaffen, die freilich nicht selten 
mit dem Namen eines alten Meisters prangten. Oft genug mag man 
wider seinen Willen eine Kopie statt eines Originales erworben haben, 
selten bezeichneten sich die Kopisten als solche. Eigentliche Kopisten 
im gewöhnlichen Sinne des Wortes waren sie ja oft auch nicht. Durch 
Umbilden überkommener Motive, durch Zusätze, Weglassungen, Ver- 
schmelzungen wufsten sie etwas in Einzelheiten Neues zu schaffen, 
wie es auf dem Gebiete der Kleinkunst der besprochene Harnisch 
des Augustus zeigt. Es wurde von diesen Leuten je nach der Rich- 
tung der Mode in allen Stilgattungen gearbeitet, und es entstanden 
so die zahllosen Werke, die unsere Museen füllen, deren Entstehungs- 
zeit man eben so wenig kennt, wie ihre Verfertiger. Das Hervor- 
ragendste, was die Zeit geschaffen hat, haben wir vorgeführt Da man 
bei den meisten der damals entstandenen Werke mit ziemlicher 
Sicherheit herausgefunden hat, wo ihr Original zu suchen sei, so ist 
man in dar Beurteilung derer vorsichtig, für die sich ein Original, 
vielleicht nur zuf^lUig, noch nicht gefunden hat, wie bei der schönen 
Gruppe Merope und Aipytos. Nur vom borghesischen Fechter nimmt 
man mit Bestimmtheit an, dafs er ein römisches Originalwerk dieser 
Zeit* sei. Er ist eine Weiterbildung der Richtung, die in Rhodos 
herrschte und besonders im Laokoon hervortrat, nur dafs dem Werke 
kein grosser Gedanke zu Grunde liegt 

Dafs auf dem Gebiete der Architektur das Zeitalter Neues schuf, 
haben wir besonders am Pantheon gesehen. Bis zur Kaiserzeit hatte 
man den Gewölbebau nur für Nutzbauten verwandt, als Gefangnisse, 
Brunnenstuben, Wasserleitungen, während die Tempel als Säulenbauten 
in einem gemischten, etruskisch- griechischen Stil aufgeführt wurden. 
Die augusteische Zeit hat das Verdienst, nicht nur den Gewölbebau 
in gröfserer Ausdehnung und in grösserer Mannigfaltigkeit der Ge- 
staltung benutzt zu haben, sondern auch eine Vereinigung desselben 
mit dem Säulenbau angebahnt zu haben. Neben dem Tonnengewölbe 
erfand man, um im Innern der Theater z. B. sich kreuzende Gänge 
zu bauen, das Kreuzgewölbe, dessen Stützen nicht mehr ganze 
Wände, sondern einzelne Pfeiler sind; man erfand die Kuppel, 
welche beliebig grofse kreisrunde Räume bedeckt, und die Halbkuppel, 
welche es ermöglicht, durch halbkreisförmige Nischen geradlinige 
Räume auf den Schmalseiten rund abzuschliefsen. Mit diesen ver- 
schiedenen Formen des Gewölbebaues setzte man den Säulenbau in 
Verbindung. Hierbei verloren allerdings die einzelnen Teile desselben 
vielfach ihre Bedeutung als tragende oder getragene Glieder und 
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wurden blofs dekorativ verwandt, aber man schuf auch so allein die 
Möglichkeit, Gebäude herzustellen, die zugleich den Bedürfnissen der 
Zeit durch ihre Massenhaftigkeit entsprachen und durch ihre Pracht 
imponierten. 



KAPITEL IV. 

Die Kunst unter den übrigen römischen Kaisern. 

Die Bedingungen für die Kunst blieben auch in der folgenden 
Zeit wesentlich dieselben. Das Bedürfnis nach Kunstgegenständen 
steigerte sich nur und verallgemeinerte sich, je mehr das Interesse 
für das Staatsleben schwinden mufste, je mehr Rom Weltstadt wurde, 
und alles dahin zusammenflofs , was durch Reichtum oder Talent 
sich auszeichnete. Umgekehrt ging natürlich auch von Rom aus viel 
Anregung hinaus in die Provinzen, die nach Kräften in Pracht zu 
wetteifern suchten. Aber es trat kein politisches Ereignis ein, welches 
einen Wendepunkt im Leben und in der Kunst herbeigeführt hätte, 
nur einige Kaiser wufsten mehrmals eine Scheinblüte heraufzuführen, 
doch war diese nie von langer Dauer. Ebensowenig lassen sich erheb- 
liche Einwirkungen des erst langsam, dann rasch sich verbreitenden 
Christentums spüren, das ja überhaupt nicht den Beruf hatte, den 
Verfall der antiken Herrlichkeit aufzuhalten. 

Taf. XXI, Fig. 1 enthält zunächst einige Kaiserbüsten, welche 
unter die besten der auf uns gekommenen grossen Anzahl gehören. 
Die erste ist die Büste des Nero im Louvre.' Von Nero, der 54 bis 
68 n. Chr. Kaiser war, erzählt uns Sueton, dass er ziemlich blonde 
Haare und katzengraue, etwas matte Augen gehabt habe, von Gesicht 
mehr schön als anmutig gewesen sei. Sein Gesicht ist fleischig, 
der Mund klein, der Ausdruck ist, wie das auch überliefert ist, 
unfreundlich. Die Haare sind wohl frisiert. Er trägt die sogenannte 
Corona radiata. Diese Strahlenkrone war ursprünglich ein Schmuck 
der Bilder von Verstorbenen; in der Kaiserzeit erscheint sie neben 
der aus Lorbeer bestehenden Corona triumphalis oft als Abzeichen 
der kaiserlichen Würde, vielleicht aber erst nach der Vergötterung der 
Herrscher. — Die zweite ist eine Büste des Augiistus in München. 
Die Falten auf der Stirn lassen ihn älter erscheinen als er in der 
vaticanischen Statue (Taf. XX, Fig. 8) dargestellt ist Er trägt die 
sogenannte corona civica, die Bürgerkrone aus Eichenlaub, welche 
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die Errettung römischer Bürger aus Gefahren bedeutete. Von den 
Kaisern erscheinen besonders Augustus und Galba mit derselben ge- 
schmückt. — Eigentümlich ist die dritte Büste, welche den Claudius 
(Kaiser 41 — 54 n. Chr.) vorstellt und sich in Madrid befindet. Die 
Stephane auf seinem Haupte neben der Strahlenkrone und der blitz- 
tragende Adler deuten auf die Vergötterung (Apotheose) desselben hin. 
Unter der rechten Kralle des Adlers ist eine Kugel, ein Sinnbild der 
Weltherrschaft (Reichsapfel). Auf der Basis befinden sich allerlei 
Trophäen des Land - und Seekrieges : Helme , Schilder , Schwerter, 
Schiffsschnäbel, Anker u. s. w. — Ohne alles äufsere Beiwerk ist 
Nr. 4, die Büste des Caligula im Louvre, der 37 — 41 v. Chr. 
regierte. Er ist sehr jugendlich dargestellt, da er ja schon in seinem 
29. Lebensjahre starb. Sueton weifs von ihm mitzuteilen, dafs er 
grofs, bleich und schlank war, tiefliegende Augen und Schläfe, eine 
breite und düstere Stirn und besonders auf dem Scheitel spärliche 
Haare hatte. — Nr. 5 ist ein Bild der ehernen Kolossalbüste des 
Kaisers Hadrian, die im capitolinischen Museum aufbewahrt wird. 
Hadrian, der 76 n. Chr. geboren war, wurde 117 Kaiser und regierte 
bis 138. Wir werden von ihm noch zu sprechen haben. Er ist im 
reiferen Alter dargestellt; sein Gesicht ist durchfurcht, er blickt 
grämlich vor sich hin. Die Nase erscheint länggestreckt. Der Mund 
ist von dem Lippenbart verdeckt, Backenbart und Haupthaar sind 
zierlich gekräuselt. Alle diese Porträts sind, wiewohl sie zum Teil 
idealisierendes Nebenwerk enthalten, doch durchaus realistisch. 

Das gröfste Bauwerk der ganzen römischen Kaiserzeit ist das 
flavische Amphitheater zu Rom, bekannt unter dem Namen Colosseum. 
Der Grundrifs Taf. XXI, Fig. 2 zeigt uns mehrere konzentrische Mauer- 
ringe, welche einen ebenen, elliptisch angelegten Platz umschliefsen. 
Dieser Platz ist die sogenannte Arena, in welcher zur Belustigung 
des Volkes blutige Schauspiele aller Art stattfanden. Löwen, Ele- 
fanten und andere wilde Tiere wurden im Kampfe unter sich und 
mit Menschen vorgeführt. Ja man setzte wohl auch die Arena unter 
Wasser, um auch Krokodile, Nilpferde, Robben im Kampfe etwa mit 
Bären zu zeigen. Taf. XXI, Fig. 3 läfst erkennen, wie der Zuschauer- 
raum eingerichtet war. Die einzelnen Mauerringe hatten eine ver- 
schiedene Höhe, so dafs man eine grofse Anzahl sich übereinander 
erhebender Sitzreihen anbringen konnte, deren Abschlufs nach oben 
ein Kranz korinthischer Säulen bildete. Unter den Sitzreihen sind zahl- 
lose Gänge und Treppen, welche die verschiedenen Teile des ge- 
waltigen Gebäudes unter sich und mit den ringsum befindlichen 



154 I^^* ^^c Kunst bei den Römern. 

Thoren in Verbindung setzten, und die für ein Theater so wichtige 
Möglichkeit einer raschen Entleerung boten. Ausführbar war solch 
ein Riesenwerk, das eine Länge von 185 m, eine Breite von 156 m, 
eine Höhe von 48^2 m hatte, blofs durch ausgiebige Verwendung 
des Gewölbes, das man übrigens auch an den von aufsen nicht 
sichtbaren Stellen des dekorativen Elementes nicht ganz entbehren 
liefs. Am schönsten wurde natürlich der äufsere in Travertin gebaute 
Mauerring ausgestattet, der aus vier Stockwerken bestand. Die drei 
unteren (s. T?if. XXI, Fig. 4) ruhen ^uf weiten Bögen, während das oberste 
ein einfacher zusammenhängender Mauerring bildet, der blofs von vier- 
eckigen Fenstern durchbrochen wird. Mit diesem Rundbogenbau aber 
sind, ähnlich wie bei dem Marcellustheater, Elemente des Säulenbaues 
in Verbindung gesetzt, und zwar zeigt das untere Stockwerk auch 
hier dorische Halbsäulen, aber mit Basen, das zweite jonische, das 
dritte korinthische, diese beiden mit Postamenten. Der das vierte 
Stockwerk bildende Mauerring ist durch ebenfalls auf Postamente 
gestellte korinthische Pilaster gegliedert, über welchen endlich ein- 
fache Konsolen das kräftig hervortretende abschlief sende Gesims 
tragen. Die je drei zwischen je zwei Pilastern hervorkragenden Steine 
sind nicht ein Ornament, sondern dienten als Unterlage für Mast- 
bäume, an deren Spitzen die gegen die Witterung schützenden riesigen 
Decken befestigt wurden. Über diesen Kragsteinen sind im oberen 
Mauerrand Öffnungen angebracht, durch welche die Mastbäume ein- 
gelassen wurden. In den Bögen des zweiten und dritten Stock- 
werkes hat man sich zur Vervollständigung des Schmuckes noch 
Statuen und zwischen den Pilastern des vierten Stockwerkes an den 
fensterlosen Wandteilen Reliefschilder befestigt zu denken. Trotz 
seiner kolossalen Gröfse wirkt das Amphitheater nicht massig. Die 
je achtzig Öffnungen der Stockwerke gliedern und entlasten die Massen, 
die Ornamentik erleichtert sie, ohne sich so vorzudrängen, dafs Einzel- 
heiten den gewaltigen Eindruck abschwächten. Man hat mit Recht 
vermieden, die so oft sich wiederholenden dekorativen Teile durch 
Häufung von Ornamenten oder durch besonders feine Ausarbeitung 
hervorzuheben. Wie die Wirkung des Baues grofsartig und schön 
ist, so war derselbe auch durchaus praktisch, da er 87000 Menschen 
gute Sitzplätze bot und Zutritt und Austritt in leichtester Weise ge- 
stattete. Das flavische Amphitheater wurde der Bau genannt, weil 
er von Kaiser T. Flavius Vespasianus errichtet, von seinem Sohne, 
Kaiser Titus, geweiht worden war. Der Name Colosseum stammt 
erst aus späterer Zeit. 
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Taf. XXI, Fig. 5 bringt uns eine Abbildung des sogenannten 
Titosbogens. Es war in Rom Sitte, bei Triumphfeierlichkeiten die 
Wege und Plätze, welche der Festzug durchschritt, mit allerlei Ver- 
zierungen zu schmücken, die womöglich Bezug auf das Fest hatten. 
So wurden insbesondere auch Bögen über die Strafsen gebaut, die 
man in der Kaiserzeit zur Erinnerung an die Feierlichkeit öfters in 
festem kostbaren Material ausführen liefs. Solch ein Bauwerk ist der 
zu Ehren des Titus im Jahr 8 1 n. Chr. an der zum Forum führenden 
Via Sacra errichtete Triumphbogen. Er sollte an die Besiegung der 
Juden und die Zerstörung Jerusalems erinnern. Leider ist er nicht 
mehr ganz im ehemaligen Zustande erhalten, blofs der Mittelbau ist 
alt. Wir betrachten ihn, wie er jetzt aussieht Er besteht aus einem 
Tonnengewölbe, das rechts und links von mächtigen Pfeilern um- 
schlossen und mit einer Attika (S. 139) gekrönt ist Den imtem 
Teil des Baues bildet ein Sockel, so heifst ein Stein oder eine Stein- 
masse, welche einer Säule oder einer Mauer oder auch einer Statue 
als Unterlage dient. Unten hat dieser Sockel eine Basis, oben als 
Abschlufs ein weit vorspringendes Gesims. Auf diesem erheben sich 
rechts und links von der Bogenöffnung und an den vier Ecken 
korinthische Säulen von einer neuen Form, die wir noch näher be- 
trachten werden. Die Säulen sind mit der Wand zu einem Viertel 
ihres Umfanges verbunden. In der halben Höhe dieser Säulen etwa 
treten an den innem Seitenwänden der Öffnung Gesimse hervor, auf 
denen das Tonnengewölbe aufruht Aber an dem Bogen sind aufsen 
nicht mehr die das Gewölbe bildenden Keilsteine durch Belassung 
der Fugen als solche kenntlich gemacht, sondern wir sehen hier den 
von dem Säulenbau herübergenommenen dreiteiligen Architrav in ge- 
bogener Form: die Archivolte. Nur der Schlufs stein oben ist be- 
deutsam gekennzeichnet, er ist konsolenartig behandelt und trägt vom 
einen aufrecht stehenden, völlig gerüsteten Krieger. Die gewölbte 
Decke ist reich kassettiert Die Zipfel aufsen, zwischen Bogen und 
Säulen, sind mit je einer geflügelten Victoria ausgefüllt, die von rechts 
und links auf Kugeln herangeschwebt kommen imd symmetrisch an- 
geordnete Feldzeichen tragen. Das oberhalb der Säulenstellung hin- 
laufende Gebälk, bestehend aus Architrav, Fries und Geison, springt 
in seiner Länge über den mittleren Säulen hervor, zieht sich aber 
rechts und links vom Mittelstück zurück, um je über den Ecksäulen 
wieder vorzuspringen. Auf dem niedrigen Fries ist in Relief ein 
Opferzug dargestellt. Eine Schar geschmückter Rinder, von Opfer- 
dienern begleitet, zwischen denen Krieger mit Feldzeichen und Schilden 
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sichtbar werden, zieht von links nach rechts. Zwischen ihnen wird 
auf einer Bahre eine greise Gestalt, den Flufsgott Jordan vorstellend, 
einhergetragen. Über dem dann folgenden prächtigen Gesims findet 
sich die 4^2 ^ hohe Attika, deren mittlerer vortretender Teil von 
einer grofsen Weiheinschrift eingenommen ist. Im Altertum krönte 
den 15^2 ni hohen Ehrenbogen jedenfalls ein Triumphwagen. 

Belief im Titusbogen. Wie weit die Aufsenseiten sonst noch 
geschmückt gewesen sind, läfst sich nicht mehr bestimmen. Da- 
gegen haben sich an den Innenwänden des Bogens noch zwei grofse 
Reliefbilder erhalten, deren eines Taf. XXI, Fig. 6 vorführt. Es stellt 
uns, ähnlich wie der oben erwähnte Fries, ein Stück des Triumph- 
zuges des fürstlichen Feldherrn dar. Rechts ist ein schiefgestelltes 
Triumph thor, in welches eben der Teil des Zuges eintritt. Wir er- 
blicken viele lorbeerbekränzte, mit Stöcken versehene, kurzgekleidete 
Leute. Die erste Gruppe derselben trägt auf einer Bahre den Schau- 
brottisch, eine zweite den siebenarmigen Leuchter aus dem Tempel 
von Jerusalem. Zwischen und hinter ihnen sind andere, die Feld- 
zeichen halten, und Römer mit Lorbeerzweigen in der Hand. 

Kapitell am Titusbogen. Taf. XXI, Fig. 7 zeigt in gröfserem 
Mafsstabe das Kapitell der Säule, welche am Titusbogen verwandt ist. 
Über zwei Reihen prächtiger Akanthusblätter , aus denen sich noch 
einige Ranken emporschlängeln, folgt Perlenschnur und Echinus, wie 
beim jonischen Kapitell. Statt der leichteren Stengel aber, welche sonst 
die Ecken des ausgeschweiften Plinthus am korinthischen Kapitell 
zu tragen pflegen, finden sich breite Voluten, ähnlich den jonischen, 
nur dafs sie in diagonaler Richtung laufen. Wegen dieser zusammen- 
gesetzten Form nennt man das Kapitell das Kompositkapitell, oder 
auch, weil es erst in Rom sich findet, das römische. 

Privathaus. Taf. XXI, Fig. 8 führt uns in das römische 
Privathaus, wie es im Anfang der Kaiserzeit beschaffen gewesen sein 
mag, wenn wir, wie es scheint, berechtigt sind von Häusern, wie sie 
sich in dem 79 n. Chr. verschütteten Pompeji finden, auf die allgemein 
herrschende Bauweise zu schliefsen. Natürlich waren die Häuser je 
nach dem vorhandenen Raum, nach den Bedürfnissen und dem Ver- 
mögen des Besitzers im einzelnen verschieden angelegt ; aber sie 
haben im ganzen doch eine gleichartige Einteilung und Einrichtung, 
die wir an einem der gröfsten und regelmäfsigsten, dem sogenannten 
Haus des Fansa, kennen lernen wollen. Fast sämtliche Teile des 
Hauses gruppieren sich, wie der Grundrifs zeigt, um zwei Mittelräume 
B und G, deren ersterer, nach der Hauptstrafse zu gelegen, dem 
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Verkehr mit der Aufsenwelt, deren hinterer ganz allein dem häus- 
lichen Leben gewidmet ist. Die»Hausthür (Janua), welche von der 
Strafse in das Haus führt, befindet sich oft nicht in gleicher Flucht mit 
der Aufsenwand, sondern etwas rückwärts, und läfst Raum für das 
einige Stufen über der Strafse liegende Vestibulum. Freilich wird 
dieser Name auch öfter für den Raum hinter der Thür (A) gebraucht, 
der sonst Ostium heifst. Von hier aus betritt man das zuweilen nur 
durch einen aufgehängten Teppich abgesonderte Atrium B. Dieser 
Hauptraum des ganzen Vorderhauses, in dem meist der Herd stand, 
war in frühester Zeit, als die Häuseranlagen noch kleiner waren, zu- 
gleich Wirtschafts-, Gesellschafts-, Koch-, Efs- und Schlafzimmer, 
während er später, wenigstens bei Vornehmen, fast nur als Prunk- 
und Empfangsgemach diente. Gedeckt ist dieser Raum, wie es der 
Längendurchschnitt zeigt, durch ein von allen vier Seiten nach innen 
geneigtes Dach, welches in der Mitte die viereckige Lichtöflfnung, Com- 
pluvium, hat. Da durch dieselbe aber auch der Regen hereinfallt, so 
hat man senkrecht unterhalb im Fufsboden ein gleichgrofses Becken, 
Impluvium, angebracht, das mit einem Kanal in Verbindung steht 
Das Atrium in diesem Hause ist ein soge;ianntes toskanisches ; sein 
Dach wird von horizontalen Balken getragen, während sonst auch in 
der Mitte des Raumes Säulen als Dach träger angebracht- werden 
(Atrium tetrastylum). Die sechs mit c bezeichneten Räume zu beiden 
Seiten des Atrium dienen zu Vorratskammern (Cellae), zu Wohn- und 
Schlafzimmern für einzelne Familienglieder (Cubicula) u. s. w. Der 
hintere Teil des Atrium erweitert sich in zwei Seitenräume Z>, Alae 
genannt. Hier wurden bei den vornehmen Familien die Imagines 
der Vorfahren aufgestellt; das sind Büsten mit Wachsmasken, unter 
denen inschriftlich Namen, Würden und Thaten der Ahnen verzeichnet 
waren. In der Erweiterung, die das Atrium nach hinten zu in dem 
sogenannten Tablinum C findet, wurden* die Tabulae, die Dokumente 
und Rechnungsbücher, bewahrt, und es diente dem Hausherrn als 
Geschäftszimmer. Den hinteren Abschlufs des Tablinum bildete meist 
nur eine niedrige Brüstung und ein Vorhang. Zog man diesen zurück, 
so hatte man einen Überblick über das Hinterhaus, aus dem zugleich 
Licht und Luft zuströmte. Die eigentliche Verbindung mit dem Hinter- 
hause wurde durch einen schmalen Gang zwischen C und F ver- 
mittelt, der Fauces hiefs. Wozu die Räume F und der gegenüber- 
liegende £ dienten, läfst sich nicht mit Sicherheit feststellen. Noch 
enthält das Vorderhaus eine Anzahl Räume a, die sich fast mit ganzer 
Breite nach der Strafse öffnen ; sie wurden des Abends mit Läden 
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verschlossen, dienten als Verkaufsräume, waren von der Hauptwohnung 
mehr oder weniger abgeschieden und meist vermietet. Die mit b 
bezeichneten Räume endlich bildeten eine Bäckerei mit Mühle. Der 
mittlere Raum der hinteren Hälfte des Hauses G heifst nach den 
Säulen, die das Dach tragen, Peristylium oder Porticus. Er ist eine 
etwas luftigere Wiederholung des Atriums. Im Hause des Pansa ist 
es ein Raum von 46'X64' Grundfläche, dessen nach innen zu sich 
neigendes Dach auf i6 (6X4) korinthischen Säulen ruht Die unbe- 
deckte Mitte des Raumes ist von einem 36'X2i' grofsem Wasser- 
bassin, Piscina, eingenommen, das an den Einfassungsmauern mit 
Wasserpflanzen und Fischen bemalt gewesen ist Auch rings um 
das Peristyl liegen eine Anzahl Zimmer verschiedener Gröfse, über 
deren Benutzung wir nichts Bestimmtes feststellen können, doch war 
wohl M der Speisesaal , Triclinium , und H der sogenannte Oecus, 
das Gesellschaftszimmer. Andere Zimmer liegen auch hier nach der 
Strafse zu und bilden eine abgetrennte Wohnung. Hinter diesem 
Gebäude war ein Garten angelegt, auf den man durch die halboffenen 
Wände des Raumes H einen Ausblick hatte. / bildete den Zugang 
zu demselben. Ein zweites Stockwerk trugen nur die Teile nach der 
Strafse zu und der Mittelbau des Tablinum. Dasselbe war niedrig und 
diente wohl meist den Sklaven zur Wohnung (Ergastula). Beleuch- 
tung empfing es durch kleine Fenster, die wohl teils auch nach der 
Strafse zu gingen, während alle eigentlichen Wohnräume des unteren 
Stocks durchaus blofs aus den von oben erleuchteten beiden Mittel- 
räumen ihr Licht empfingen. Das antike Wohnhaus ist eben seinem 
Charakter nach von der Aufsenwelt abgeschlossen. Für diese Abge- 
schlossenheit entschädigte es nicht durch behagliche Ausdehnung der 
einzelnen Räume, denn auf dem Grundstück des Pansa, das 100' in 
der Front und etwa 200' in der Tiefe mifst, befinden sich im Erd- 
geschofs nicht weniger als 60 Räumlichkeiten, wohl aber ist es wohn- 
lich und angenehm durch einen anderen Vorzug. 

Wandmalerei. Fast alle Wände des Hauses nämlich waren 
mit Stuck überzogen und reich bemalt, zuweilen auch mit edlerem 
Material verkleidet oder verziert, während der Fufsboden in vielen 
Räumen Mosaikgebilde (vgl. Taf. VI, Fig. 4) zeigt. Taf. XXÜ, Fig. 1 
bietet uns einen Teil einer bemalten Wand, nur dafs hier der Reiz 
der Farbe mangelt. Die ganze Wand ist senkrecht in eine ungleiche 
Anzahl Felder geteilt, die, wie unser Bild an zwei solchen Feldern 
zeigt, in verschiedener Weise behandelt waren. Der Höhe nach 
ist das Ganze in zwei Flächen geteilt, den Sockel und die eigent- 
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liehe Wand ; oft kommt hierzu noch ein dritter Teil, ein Fries. Der 
Sockel der linken Hälfte unseres Bildes zeigt eine von Linien ein- 
gerahmte, scheinbar viereckige Öffnung in der Wand, über welche 
Blumengewinde herabhängen, die in der' Mitte von einem Tierkopfe 
gehalten werden. Von hinten herbeigekommen hat sich auf der 
scheinbaren unteren Fläche der Öffnung eine weibliche Figur halb 
aufgesetzt, die den rechten Arm auf die Mauer stemmt, mit der aus- 
gestreckten Linken die auf's Knie gestützte Lyra hält und ihr Ge- 
sicht dem Zimmer zuwendet. Über dem als Brüstung behandelten 
simsartigen Abschlufs des Sockels findet sich ein gleichmäfsig dunkel- 
grundiertes Feld, das rechts und links von den Linien der benach- 
barten Architekturbilder, oben von einem Rahmen eingeschlossen ist 
Rechts und links steigen auf diesem dunkeln Hintergrunde ganz 
leicht gehaltene Pfianzenomamente in die Höhe, auf deren Spitze 
sich je ein Vogel wiegt. Von oben hängen Bänder in flachen Bogen- 
linien herab , in der Mitte schweben zwei leichte Gestalten : ein ge- 
flügelter Genius mit einer umgestürzten brennenden Fackel in der 
Rechten trägt ein Weib. Das reicher geschmückte rechte Feld ist 
so angelegt, dafs es den Schein erweckt, als ob es ins Zimmer vor- 
springe. Es zeigt im Sockel ebenfalls eine fensterartige Öffnung, 
deren Linien die Basis eines vertieften Rechteckes sonderbar durch- 
schneiden. Auf der unteren Fläche steht ein schäumender Becher. 
Der Sockel schliefst mit demselben Gesims ab wie das Nebenfeld. 
Darüber erhebt sich ein dreiteiliger, zweistöckiger Pavillon, getragen 
von leichten Säulen und mit allerlei zierlichem Omamentwerk ge- 
schmückt. Um den Schein der Wirklichkeit zu erhöhen, tritt von 
hinten eine weibliche Figur in den unteren Mittelraum ein. 

Solche phantastische Architektur kehrt bei vielen Wanddekora- 
tionen in Pompeji wieder. Säulchen, Gebälke, Gerüste und Giebel 
sind aus zartem, luftigem Stoffe gebildet, so dafs sie nichts tragen 
können und also den Gesetzen der Architektur Hohn sprechen; die 
Perspektive ist vielfach falsch ; aber der Anblick der meist von unten 
nach oben immer heller und lichter gemalten Gebilde ist ein an- 
mutiger und täuscht den Bewohner über die Enge der Räume durch 
die scheinbar nach allen Seiten sich öffnenden Wände. Doch wurden 
vielfach auch Bilder als Wandschmuck angebracht, die wirklichen 
Kunstwerken der Malerei näher kamen : grofse Landschaften , die 
manchmal ganze Wände bedecken, Jagdstücke mit wilden Tieren, 
mythologische Scenen, Bilder aus dem Leben. Der allzugrofsen 
Phantasterei in Behandlung der Wände scheint der feinere Geschmack 
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ZU Augustus* Zeit ein Ziel gesetzt zu haben , wo man die Archi- 
tekturen durch blofse Ornamentstreifen ersetzte und die Wände sonst 
als ebene Flächen fafste, die man mit reichem Schmuck aller Art, 
besonders aber mit besseren" Gemälden bedeckte. So erblicken wir 
ein schönes Bild unter Taf. XXII, Fig. 2, welches eine hochzeitliche 
Scene darstellt. Es wurde 1606 in Rom gefunden und heifst nach 
seinem ersten Besitzer die aldobrandinisohe Hochzeit. Das zehn 
Persqnen umfassende Bild zerfallt in drei Scenen, die durch zwei 
Pfeiler einigermafsen geschieden werden. Betrachten wir zunächst 
die mittlere, die Hauptscene, welche von vier Personen gebildet wird, 
während die beiden Seitengruppen aus je drei bestehen. In dem 
Frauengemache sitzen auf einem schwellenden Ruhebette zierlichster 
Art eine verschleierte Braut in halb zurückgelehnter Stellung und 
neben ihr eine bekränzte, halb entblöfste Gestalt; es scheint eine 
Fürsprecherin des Bräutigams zu sein. Vertraulich hat sie den 
linken Arm um den Nacken der Braut gelegt, während sie mit der 
Rechten ihren überredenden Worten Nachdruck verleiht. Rechts 
davon sitzt, mit dem Rücken teilweise an die Bettstelle gelehnt, auf 
einer steinernen Platte, welche als Schwelle des Gemachs zu be- 
trachten ist, der wenig bekleidete, mit Epheulaub bekränzte Bräutigam, 
voller Erwartung lauschend und bereit in das Innere des Gemachs 
zu eilen. Links lehnt sich anmutig auf eine Säule eine dritte halb- 
entblöfste weibliche Gestalt; sie träufelt Salböl in eine Muschelschale, 
um die Braut nach dem Bade mit dem duftigen Inhalte zu salben. 
Das Bad aber, welches die Braut vor dem Verlassen des elterlichen 
Hauses zu nehmen pflegte, wird auf dem linken Flügel des Bildes 
zubereitet Auf einer von einem Säulenstumpf getragenen Tischplatte 
ist ein Wasserbecken; rechts steht eine matronale, reich bekleidete 
Gestalt, welche wie prüfend die Finger der rechten Hand ins Wasser 
taucht; in der Linken hält sie einen Fächer. Zu dieser blickt 
fragend das links stehende junge Mädchen empor, welches aus einer 
Schale Wasser in das Becken giefst. Was die dritte Figur im Hinter- 
grunde herzuträgt, läfst sich nicht sagen. Die Scene rechts endlich 
scheint vor dem Hause der Braut zu spielen. Hier steht ein trag- 
barer Altar, umgeben von drei schön gekleideten Mädchen, vielleicht 
Freundinnen der Braut, deren eine zu opfern scheint, während die 
beiden anderen zur Zither den Brautgesang anheben. 

Odysseelandschaft. Eine historische Landschaft bietet uns 
Taf. XXII, Fig. 3. Auf dem esquilinischen Hügel zu Rom wurden 
in den Jahren 1848 — 1850 mehrere Gemälde ausgegraben, welche 
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Scenen aus der Odyssee darstellen. Sie bildeten ursprünglich eine 
Art Fries, welcher an dem unteren Teil eines gröfseren Raumes ent- 
lang lief und durch gemalte rote Pilaster in mehrere Einzel- und 
Doppelbilder gegliedert war. Ihre Entstehung fallt vermutlich in die 
erste Kaiserzeit. Unser daher entnommenes Doppelbild zeigt ein 
kolossales düsteres Felsenthor. Links davon ist das weite Meer, 
auf dem ein hohes Schiff mit geblähtem Segel den Odysseus heran- 
führt. Durch die Öffnung des Thores fallt ein breiter Lichtstreifen 
in das Dunkel der rechten Seite. Wir brauchen die unleserlichen 
Inschriften über den Köpfen der Figuren nicht, um zu erkennen, 
dafs hier der Besuch des Odysseus im Schattenreiche dargestellt ist 
Zwei Gefährten von ihm sind noch mit dem Opfertiere beschäftigt. 
Er selbst steht, indem er das linke Bein auf eine Erhöhung stützt, 
etwas vorgebeugt da, bereit, die Schatten zu befragen, die teils halb 
neugierig, halb scheu ihn umstehen, teils umhersitzen oder in nebel- 
hafter Ferne umherwandem. Mächtiges Schilf wächst aus dem zer- 
rissenen Geklüft hervor. In dem Wasser rechts im Vordergrunde, 
das wohl einen der unterweltlichen Flüsse darstellt, spiegelt sich 
das durch das Thor grell hereinfallende Licht, von dem sich die 
Umgebung um so düsterer abhebt. — Da solche Gemälde, in denen 
sich anmutige Figuren, geschickte Gruppierung, beabsichtigte Wir- 
kungen von Licht und Schatten finden, nicht von Künstlern ersten 
Ranges, sondern von Kunsthandwerkern herrühren, so müssen wir 
zugestehen, dafs die römische Malerei, die ebenfalls ein Nachklang der 
griechischen ist, eine hohe Stufe der Vollendung erreicht haben mufs. 
Ein Erzeugnis des zweiten Jahrhunderts ist die Taf. XXII, Fig. 4 
abgebildete Trajanssäiile. Bei den Triumphen pflegten auf Wagen- 
gerüsten nicht nur die Spolien der glücklich geführten Kriege, son- 
dern auch Darstellungen der hervorragendsten Ereignisse in Ab- 
bildungen dem staunenden Volke vorgeführt zu werden. Aus dieser 
Sitte gingen wohl die Ehrensäulen hervor, welche gleich einem 
Schaugerüste die Thaten der zu feiernden Helden kund thun und die 
Erinnerung an sie auf die Nachwelt bringen sollten. Die älteste 
erhaltene dieser Säulen ist die zu Ehren des Kaisers Trajan aus 
weifsem Marmor errichtete. Dieselbe zerfallt in drei Teile: Posta- 
ment, Säule und die (auf unserem Bilde restaurierte) kolossale Bronze- 
statue des Kaisers (jetzt steht an seiner Stelle der Apostel Petrus). 
Das 5 m hohe Postament ist an drei Seiten mit Reliefs verziert, 
welche Trophäen vorstellen, an der vierten trägt es die Weihe- 
inschrift über einer Thüre, welche in den zur Grabstätte für den 
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Kaiser bestimmten Raum führte. Die vier oberen Ecken des Posta- 
mentes sind mit Adlern geschmückt, welche Blumengewinde halten. 
Den Übergang bildet eine wuchtige Platte, über der sich dann auf 
schwellendem Torus (s. S. 40) die aus 23 Stücken bestehende 27 m 
hohe Säule erhebt. Oben schliefst diese mit einem sehr einfachen 
Kapitell ab; dieses trägt eine weit überragende viereckige Steinplatte, 
die, ringsum mit Geländer versehen, einen aussichtsreichen Aufenthalt 
gewährt. In der Mitte aber erhebt sich als Sockel der Statue ein 
Cylinder, mit einem erst kegelförmig sich zuspitzenden Aufbau, der 
sich dann zu einem Wulst erweitert, auf dem die Statue steht. Eine 
im Schafte ausgesparte Wendeltreppe (vgl. Fig. 4«) führt zu der 
Plattform empor. Um die Säule selbst aber läuft ein Reliefband 
von 200 m Länge und durchschnittlich i m Höhe in 22 Spiral- 
windungen, welches mit einem Aufwand von mehr als 2500 mensch- 
lichen Figuren in der Höhe von 60 — 75 cm die dacischen Kriege 
des Kaisers in 114 verschiedenen Kompositionen darstellt. Das 
Relief band wird nach oben breiter, die Figuren werden höher, um 
so der verkleinernden Kraft der Entfernung entgegenzuwirken. 

Belief von der Trajanssäule. Eine solche Komposition zeigt 
uns Taf. XXII, Fig. 5: Bestürmung eines römischen, an einem Flufs 
gelegenen Kastelles durch Barbaren. Die hinter der Mauer aufge- 
stellten, sich selbst durch Schilde schützenden Römer verteidigen 
die Festung teils mit Speeren, teils mit Steinen, während unten 
von allen Seiten die Dacier stürmen. Rechts rückt ein Haufe heran, 
von dem einige mit Bogen bewaffnet sind, andere mit dem Sturm- 
widder Bresche legen wollen; etliche hat schon das feindliche Ge- 
schofs getroffen. Von der linken Seite deckt ein Flufs, die Donau 
oder die Theifs, das Kastell; aber die Feinde springen zu Pferd in 
die Wogen hinein. Freilich verschlingt manchen das Wasser, andere 
werden nur mit Mühe gerettet. Ein Trupp Reiter, die samt ihren 
Pferden mit Schuppenpanzern gedeckt sind, scheinen auf einer Brücke 
über den Strom zu setzen ; ihnen folgen andere Scharen zu Fufs, 
mit eigentümlichen Feldzeichen versehen. — So anschaulich und 
lebendig wie diese Scene sind die meisten dieser Reliefs. Es ist 
eine Art steinerne Chronik, die in treuer Weise die Ereignisse des 
Krieges vorführt. Die Beschränkungen, welche das griechische Relief 
sich auflegte, sind vergessen. Nicht mehr begnügte man sich mit 
symbolischer Andeutung des Ortes, sondern wir sehen eine die Natur 
nachahmende Darstellung desselben ; nicht mehr erscheinen die 
Figuren fast blofs in Profilstellung, sondern in jeglicher Art Haltung; 
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nicht mehr sondert sich möglichst jede Gestalt von der anderen, 
sondern sie verdecken sich gegenseitig; nicht mehr spielen sich die 
Scenen vor flacher Wand ab, sondern man hat den Bildern eine 
grofse Tiefe gegeben, zu deren Darstellung statt des Hintereinander 
vielfach das Übereinander dienen mufs. 

Basilica Ulpia. (Taf. XXII, Fig. 6.) Die Trajanssäule wurde 
im Jahre 113 n. Chr. errichtet und bildete einen Glanzpunkt einer 
grofsartigen Anlage, des Forum Trajanum, welches in dem damals 
an monumentalen Bauten so reichen Rom wegen seiner prächtigen Um- 
gebung als das schönste galt. Die Nordseite dieses Forum bildet die 
auf Taf. XXII, Fig. 6 im Grundrifs dargestellte, nach Trajans Familien- 
namen benannte Basilica Ulpia. Die Basiliken sind ursprünglich von 
den Griechen her übergenommene offene Hallen, die aber bei den 
Römern eine grofse Umbildung oder Ausbildung erfahren haben. Sie 
hatten die Bestimmung, grofse, luftige und lichte Räume für öffent- 
liche Gerichtssitzungen und den Verkehr, besonders der Geschäfts- 
leute, zu gewähren, enthielten aber auch abgesonderte Räume für 
allerlei gemeinnützige Anstalten, z. B. Bibliotheken. Eine der gröfsten 
Basiliken war die Ulpia. Sie war fünfschiffig, mit vier Säulenreihen 
im Innern und entsprechenden Säulen Stellungen an den Schmalseiten. 
Die ganze Breite betrug 58^/2 m, das mittlere Schiff war fast 25 m 
breit. An der westlichen Schmalseite schlofs sich eine der Breite 
der drei mittleren Schiffe — fast 43 m — entsprechende Halbkreis- 
nische {E) an, Tribuna oder Apsis genannt, die von einer Halb- 
kuppel überwölbt war. Ein ähnlicher Ausbau befand sich vielleicht 
an der Ostseite bei B. Hier war der Sitz für die öffentlichen Ge- 
richtshöfe, während innerhalb der Säulenhallen der kaufmännische 
und sonstige Verkehr stattfand. Licht empfing der Bau teils von 
den offenen Seiten aus, teils wohl durch Fenster in den Wänden des 
die Seitenschiffe an Höhe weit überragenden Mittelschiffes ; wenn nicht, 
wie man auch gemeint hat, das Mittelschiff unbedeckt war. Nach 
Norden schlössen sich an die Basilica zwei Gebäude an, DD, welche 
Bibliotheken enthielten. Das zwischen ihnen mit C bezeichnete Denk- 
mal ist die Trajanssäule, die wahrscheinlich auch nördlich von einer 
Tempelanlage begrenzt war. 

Taf. XXni, Fig. 1 zeigt uns einen schönen jugendlichen Mann 
mit dem Ausdrucke der Schwermut in dem geneigten Haupte. Es 
ist eine Statue des Lieblings des Kaisers Hadrian, des Antinous, der 
von der griechisch-römischen Welt in den Kreis der Heroen auf- 
genommen wurde. Antinous hatte nämlich seinen Tod im Nil bei 
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Besa gefunden, wahrscheinlich indem er einem verbreiteten Aber- 
glauben folgend sein Leben hingab, um das seines kaiserlichen Herrn 
zu verlängern. Der Kaiser wufste sich darauf nicht genug zu thun 
in Äufserungen der Trauer und erwies dem Antinous alle erdenk- 
lichen Ehren, die Griechen aber wufsten ihn schmeichelnd noch zu 
tiberbieten ; sie machten ihn zu einem bithynischen Halbgott und 
stifteten für ihn einen göttlichen Kult. Dies ist der Anlafs, warum 
wir von diesem schönen Jünglinge zahlreiche Bilder haben, die ihn 
idealisiert teils als Heroen, teils als Gott zeigen. Unsere Statue, die 
sich in der capitolinischen Sammlung befindet, entbehrt zwar aller 
besonderen Attribute, erinnert aber, besonders durch die Behandlung 
der Haare, an Hermes. Der Jüngling ist herangeschritten gekommen 
und macht durch Ausdruck, Haltung und Bewegung der Glieder (die 
Arme sind allerdings ergänzt) den Eindruck, als ob er schwermuts- 
voU nach unten blicke, vielleicht dem Wellengrabe entgegen, in das 
er aus Liebe und Ergebenheit sich stürzen will. Der Körper ist 
voll, besonders die Brust ist kräftig. Der Kopf ist edel; die Augen 
liegen tief und sind schmal geöffnet, der Mund ist fest geschlossen,, 
das krause Haar bedeckt einen Teil der Stime. Die Statue stammt 
aus der Villa des Hadrian bei Tibur. Hier hatte der Kaiser, der 
wie kein römischer Herrscher die Künstler anregte, nachdem er alle 
seine Provinzen, fortwährend von Architekten, Malern und Bildhauern 
begleitet, grofsenteils zu Fufs bereist hatte, sich eine Welt im Kleinen 
herrichten lassen, welche die bedeutendsten Bauwerke und Skulpturen,, 
besonders Ägyptens und Griechenlands, in j^achahmungen enthielt. 
Unter seinem Einflufs schien die Kunst neues Leben gewinnen zu 
wollen, aber man kam doch nicht über Nachbildungen hinaus. 

Pallas Giustiniani. (Taf. XXni, Fig. 2.) Nicht sicher ist die 
Entstehungszeit der folgenden Statue, die man meist der ersten Kaiser- 
zeit zuschreibt. Sie ist eine Pallas, die nach der Familie, in deren 
Besitz sie früher war, den Beinamen Giustiniani führt. Sie ist eine 
der herrlichsten Darstellungen der Athene, deren Vorbild jedenfalls in 
der griechischen Blütezeit zu suchen ist. Sie ist nicht aufgefafst als 
die kriegerische Göttin, die zum Ansturm oder zur Abwehr bereit 
ist; sie ist auch nicht mehr die Lokalgöttin Athens, sondern sie ist 
die Weltgöttin der Klugheit, Weisheit, Selbstbeherrschung, welche 
die Waffen nur noch als Schmuck trägt, gleichsam wie zur Erinnerung 
an die frühere Zeit des Kampfes. Ihr regelmäfsig schönes Antlitz 
von länglicher Form und echt griechischem Profil trägt den Stempel 
überirdischer Weisheit, neigt sich aber voll göttlicher Milde Vertrauen 
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erregend den Sterblichen zu. Ihr Haupt ist von dem hohen korin- 
thischen Helm bedeckt, dessen Visier, nach oben geschoben, den 
Kopf noch länger erscheinen läfst Den Helm krönt nach Pheidias' 
Vorgange ein Sphinx, das Sinnbild der Weisheit, während rechts und 
links an dem unteren Vorderteil desselben zwei Widderköpfe an- 
gebracht sind, vermutlich als Symbol ihrer kriegerischen Thätigkeit. 
Ihr Gewand ist ein feiner Doppelchiton mit der Aigis vor der Brust 
und ein über die linke Schulter geschlagener Mantel von gröberem 
Stoffe, dessen grofsartiger Faltenwurf den feineren des Chiton teil- 
weise überschneidet. Die schwerere Masse der Gewandung findet 
sich am linken Arme, dessen Haltung übrigens bedeutungslos er- 
scheint; als Gegengewicht trägt die rechte Hand die kriegerische 
Lanze, an deren Ende sich eine Schlange aufringelt. Diese erinnert 
wohl an die Burgschlange, die sich hinter dem Schilde der Athene 
Parthenos barg. So lange man noch meinte, die Statue sei in einem 
Tempel der Minerva gefunden, deutete man die Schlange als Heil- 
schlange, nannte die Statue geradezu Minerva Medica und suchte ihre 
Entstehung in der Zeit, in welche man den Bau des Tempels ver- 
setzte. Seitdem man aber diesen sogenannten Tempel der Minerva 
Medica als einen Teil einer grofsartigen Thermenanlage erkannt hat, 
sind diese Annahmen hinfallig geworden. 

Eines der besten Erzeugnisse aus dem zweiten Jahrhundert ist 
die Taf. XXIII, Fig. 3 abgebildete eherne Beiterstatue des Kaisers 
Marcus Atirelius (Antoninus Philosophus). Das kostbar geschirrte, 
mit Metallplättchen (Phalerae) am Kopfe geschmückte Pferd ist im 
Schreiten begriffen, es hebt den rechten Vorderfufs. Das Tier ist 
lebendig in seiner Erscheinung und naturwahr , aber plump ; wahr- 
scheinlich ist es eine genaue Nachahmung des kaiserlichen Leibrosses. 
Der Kaiser sitzt etwas steif zu Pferde (wie ein Philosoph, hat man 
im Scherz gemeint) ; die linke Hand scheint den Zügel geführt zu 
haben, den rechten Arm hat er wie segnend nach vom gestreckt 
Sein Antlitz hat den Ausdruck der Güte. Das Haar ist höchst sorg- 
fältig perückenartig gearbeitet. Die Tracht des Kaisers ist eine 
ärmellose gegürtete Tunica und ein Kriegsmantel ; das Haupt ist 
unbedeckt, die Beine sind nackt, aber mit halbhohen Stiefeln bekleidet. 

Unter Taf. XXII, Fig. 7 erblicken wir den Triumphbogen des 
Kaisers Constantinus. Derselbe besteht aus einem gröfseren mitt- 
leren und^zwei kleineren seitlichen Tonnengewölben mitAttika (s.S. 139) 
darüber. Dem Sockel der Pfeiler an Höhe entsprechend stehen vor 
denselben vier mit Reliefs gezierte Postamente, auf denen sich korin- 
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thische Säulen erheben. Diese sind mit der Hinterwand in eigen- 
tümlicher Weise verbunden. Hatte man früher die Säule, die ja ifur 
als Ornament, nicht zum Tragen diente, mit der Mauer halb ver- 
schmolzen (Halbsäule), so hat man sie jetzt von der Mauer losgelöst 
und vor dieselbe gestellt, aber nicht so weit wie bei den Peripteral- 
anlagen griechischer Tempel. Da andererseits der Abstand der ein- 
zelnen Säulen unter sich zu grofs war, als dafs sie durch Stein- 
balken mit einander hätten verbunden werden können, so liefs man 
das Gebälk über der Wand hinlaufen, an den Stellen aber, wo 
freistehende Säulen vor derselben angebracht sind, befinden sich 
in der Wand Pilaster, über denen das Gebälk nicht nur hinläuft, 
sondern von denen es auch in seiner ganzen Höhe in der Breite 
der Säule vorspringt auf das Kapitell der Säule, so dafs also ein 
würfelartiges Gebälkstück entsteht. Die darüber befindlichen Ge- 
bäudeteile machen an der entsprechenden Stelle denselben Vorsprung. 
Man nennt das Verkröpfung. Diese findet sich am Constantinsbogen. 
Das Gebälk desselben zeigt ein aufserordentlich reiches, von Konsolen 
(s.S. 140) getragenes Gesims, über dem sich die mächtige Attika erhebt. 
Dieselbe ist durch senkrechte, vorstehende Streifen (Lisenen) gegliedert, 
die sich über den Stellen der Verkröpfung befinden und vor sich 
freistehende Figuren haben. Die Zwickel neben den Thoröffnungen, 
die Felder über den kleinen Thoren sowohl unten wie in der Attika 
sind reich mit Reliefs, mehrfach in Medaillonform, verziert, die grofsen- 
teils einem damals zerstörten Bogen des Trajan entnommen sind. 

Eine der grofsartigsten Bauanlagen der späteren Kaiserzeit ist 
der Palast des Diodetianus zu Spalato, dem jetzigen Spalatro in 
Dalmatien, den er sich errichten liefs, als er sich im Jahre 305 von 
der Regierung zurückgezogen hatte. Diese riesige Gebäudeanlage ist 
216 m lang, 179 m breit. Vier von der Mitte des Ganzen recht- 
winklig ausgehende Strafsen teilen es in vier gleiche Teile und endigen 
in grofsen Thoren, mit Ausnahme der dem Hafen zugewandten Süd- 
seite, wo sich eine Kolonnade (Säulenhalle) von fünfzig Säulen gegen 
das Meer öffnet, die nicht, wie die übrigen drei Seiten, von Türmen 
gedeckt ist. Gehen wir von der Nordseite, wo der Haupteingang, 
»die goldene Pforte« , sich befindet , in der von Arkaden (Bogen- 
hallen) umsäumten Strafse bis über den Punkt hinaus, wo die Quer- 
strafse sie kreuzt, so bietet uns die linke Seite etwa den Anblick 
dar, wie ihn Taf. XXIII, Fig. 4 wiedergiebt. An der Strafse sehen 
wir die Arkaden, die allerdings jetzt teilweise verbaut sind, weiter 
'ck erhebt sich ein sechseckiger turmartiger Bau, es ist die Kuppel 
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des aufsen von 24 Säulen umgebenen Jupitertempels. Rechts gränzt 
an diesen ein hoher Glockenturm, der erst hinzugefügt worden ist, 
als man den Tempel in einen christlichen Dom verwandelte. Uns 
interessieren aufser der Grofsartigkeit der Gesamtanlage besonders die 
Säulen der Arkaden, weil sie uns etwas durchaus Neues zeigen. Bei 
allen bis jetzt erwähnten Bauwerken trat die Säule niemals unmittel- 
bar mit dem Bogen in Verbindung, sondern sie trug immer blofs, 
wenn auch nur scheinbar, über sich das wagerechte Gebälk oder 
ein Stück desselben. Hier aber finden wir unmittelbare Verbindung 
von Säule und Bogen. Auf dem Säulenkapitell sitzt der Bogen auf 
und trägt über sich das in die Höhe gerückte Gebälk. 

Was durch diese folgenreiche Neuerung geschaffen werden konnte, 
das beweist uns Taf. XXIII, Fig. 5, ein allerdings blofs auf Rekon- 
struktion beruhender Saal aus den Caraoallathermen in Rom, von 
denen Taf. XXIII, Fig. 6 den Grundrifs bietet. Schon im 3. Jahr- 
hundert V. Chr. hatte man in Rom warme Bäder eingeführt'. Mit der 
Steigerung des Luxus steigerte sich auch das Bedürfnis nach diesen 
um so mehr, je weniger man durch Arbeit sich die Zeit vertrieb, 
und je mehr man künstlicher Mittel bedurfte, um sich den Appetit 
zur Mahlzeit zu reizen. Die anfangs einfacheren Bäder wurden immer 
prachtvoller, zumal die Kaiser kein besseres Mittel wufsten, sich bei 
der üppigen Bevölkerung der Hauptstadt beliebt zu machen, als die 
Anlage unentgeltlich zu benutzender Bäder, mit denen sie Räume für 
Gymnastik und Spiele, Bibliotheken, Lesesäle, Gemälde- und Skulp- 
turensammlungen vereinigten. Diese kaiserlichen Luxusbäder trugen 
vornehmlich den Namen von Thermen (Warmbäder). Suchen wir 
uns, indem wir die Haupträume der Caracallathermen nach dem 
Grundrisse durchwandern, den Zweck und die Ausstattung derselben 
zu vergegenwärtigen. Freilich müssen wir bemerken, dafs über die 
Benutzung der einzelnen Räume vielfach nur Vermutungen aufgestellt 
werden können. Der Umfassungsbau der Thermen hat gegen 930 m 
in der Länge und in der Breite. Die Gesammtanlage nimmt einen 
Raum von 1,200,000 Q.-F. ein. Der Haupteingang war wohl in der 
Mitte der nach aufsen sich mit einer Säulenhalle öffnenden Nordost- 
seite. Hinter den Säulen waren kleinere Badezellen mit Auskleide- 
zimmern, die benutzte, wer keine Zeit oder keine Lust hatte, sich am 
Treiben der Thermen zu beteiligen. Durch das Thor tritt man in 
einen grofsen offenen Raum ein, in dessen Mitte sich der Hauptbau 
erhebt. Dieser mifst 220 m in der Länge, 114 m in der Breite. 
Die Front ist von dem Eingange 50 m entfernt, während zwischen 



j[gg III. Die Kunst bei den Römern. 

der hinteren Umfriedigung und dem Hauptbau 120 m Abstand sind. 
Beim Eintritt hat man einen kolossalen Mittelbau vor sich, dem die 
Flügel etwas untergeordnet sind. Dieser Mittelbau, von welchem 
rechts und links Thüren in das Innere führen, enthielt in dem vorder- 
sten Räume das kalte Bad, Frigidarium, mit dem grofsen Schwimm- 
bassin, Piscina, C, Der nächste gröfsere Raum hinter diesem ist der 
Saal B, wo der warme Baderaum, das Caldarium, sich befand; 
hier war durch künstliche Heizanlagen die Luft soweit erhitzt, dafs 
die Badenden zu schlitzen anfingen, auch war in vier grofsen Seiten- 
nischen für warme Bäder gesorgt. Das ist der Centralbau des Ganzen, 
den wir nachher näher betrachten. Von hier aus gelangt man, in der 
Axe des Gebäudes weiterschreitend, durch einen kleineren Saal zu 
einer von Fenstern durchbrochenen Rotunde von 50 m Durchmesser, 
dem Tepidarium, D, einem mäfsig erwärmten Räume, in den man 
sich meist zuerst begab, um allmählich zu transpirieren. In der Nähe 
dieser Rotunde waren die Heizräume, sowie Dampfbäder, Laconica, 
für solche, welche die andern Bäder unbenutzt liefsen und nur trocken 
schwitzten und darauf ein kaltes Bad oder einen kalten Uebergufs 
nahmen. Andere Räume dienten zum An- und Auskleiden, Apody- 
terien , und zum Salben , Unctorium ; denn nach dem kalten Bade, 
unmittelbar vor dem Ankleiden, pflegte man, um dem Schwitzen ein 
Ende zu machen, sich abreiben und einölen zu lassen. Die übrigen 
Gemächer und Säle dienten zu allerlei Kurzweil und Unterhaltung. 
So dienten beide Säle A als Sphaeristeriura oder Palaestra für Ball- 
spiel und Gymnastik. Im unteren Stock sowohl wie im zweiten, 
soweit ein solches vorhanden war, befanden sich Bibliotheken und 
Lesesäle. Aufserdem waren allerorten in Nischen Ruhebänke auf- 
gestellt zum Zuschauen oder zur Unterhaltung. Aufserhalb des Ge- 
bäudes hinter der Rotunde war ein Stadium, eine Rennbahn für Wett- 
läufer, angelegt. Dahinter befand sich die Wasserleitung samt den 
Wasserbehältern, von denen aus die einzelnen Bäder gespeist wurden. 
Für Vorlesungen, Vorstellungen oder sonstige gemeinsame Unter- 
haltungen dienten die rechts und links an den seitlichen Umfassungs- 
bauten angebrachten, nach aufsen halbrunden sogenannten Exedrae. 
Das Bedeutendste blieb immer der Hauptbau, wo alle möglichen 
Weisen der Anordnung von Bauteilen, die bis dahin ersonnen waren, 
aut*s Zweckmäfsigste zur Herstellung eines ebenso praktischen wie 
glänzenden Ganzen verwertet worden waren. Und hier war wieder 
das Grofsartigste der Taf. XXIII, Fig. 5 abgebildete mittlere Saal (Grund- 
rifs B\ Auf acht Riesensäulen, von denen hier je drei auf jeder 
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Seite zu sehen sind, ruhte ein Kreuzgew^ölbe , welches einen Raum 
von 56 m in der Länge, 22 m in der Breite überspannte. Über 
dem Kapitell der korinthischen Säulen sind, wie eine Erinnerung an 
den Balkenbau, Stücke des Gebälkes erhalten: Architrav, Pnes und 
Kranzgesims, über dem erst die Füfse des Gewölbes aufsetzen. Die 
' Gewölbefläche ist zum Zweck der Dekoration in verschiedene Felder 
aufgelöst, die in harmonischer Weise bemalt waren. Im Hintergrunde 
sehen wir einen niedrigeren Bogen, der rechts und links auf Pfeilern 
aufsitzt, dahinter vier Säulen (auf dem Grundrifs aus Versehen nur 
zwei), die den Zugang bilden zu den nach S. O. gelegenen Räumen, 
eine Thür im Hintergrunde bietet den Durchblick nach dem auf dem 
Grundrifs mit A bezeichneten Saale. Auf den Langseiten des Saales B 
in der Mitte stehen unter gewölbten Querschiffen Springbrunnen mit 
kostbaren Wasserschalen. Aufserdem befinden sich an jeder Längs- 
wand zwei tiefe Nischen . mit Wasserbassins, welche von dem Mittel- 
raume durch eine Säulenstellung und ein Metallgitter abgeschlossen 
sind. Dafs *die architektonische Rekonstruktion dieses Saales sich 
von der einstigen Wirklichkeit nicht zu weit entfernt, dafür bürgen 
uns die erhaltenen riesigen Reste der Caracallathermen. Nur denke 
man sich hinzu, dafs alles teilweise aus edlem Gestein hergestellt, 
teils prächtig bemalt war; dafs endlich an geeigneten Stellen zahl- 
reiche bedeutende Werke der Skulptur angebracht waren. Hat man 
doch in diesen Ruinen den farnesischen Stier, den farnesischen 
Hercules und mehr als hundert andere Statuen gefunden. 

Famfilischer Sarkophag. Die folgende Figur, Taf. XXIII, 
Fig. 7 zeigt eine grofse Relief komposition von einem Sarkophag, 
welcher nach seinem früheren Aufbewahrungsort der pamfilische ge- 
nannt wird, jetzt sich aber in der Sammlung des Capitols befindet. 
Hatte man auch während der Glanzzeit Roms meist die Leichen ver- 
brannt, so war doch die alte Sitte des Begrabens (vgl. Sarkophag 
des Scipio, S. 132) nie ganz abgekommen, und vom Ende des zweiten 
Jahrhunderts n. Chr. an kam sie wieder überwiegend in Gebrauch. 
Die Leichen wurden beigesetzt in einfacheren oder kostbareren Sar- 
kophagen, die zumeist gewöhnliche Marktwaare gewesen sind, zum 
Teil aber durch die Arbeit sowohl wie durch die in Relief ange- 
brachten Bilder unsere Aufmerksamkeit erregen. In der Regel zieht 
sich die figürliche Darstellung wie auch bei unserem Sarkophage an 
zwei Schmalseiten und der eingeschlossenen Langseite hin, während 
die andere Langseite an einer Wand stand. Die ganze Komposition 
unseres Sarkophags wird durch die in der Mitte stehende Gestalt 
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der Athene genau in zwei Hälften geteilt, deren erstere Bildung und 
Belebung des Menschen zum Gegenstand hat, während sich auf der 
anderen Tod und Himmelfahrt dargestellt findet, beides untermischt 
mit verwandten Vorstellungen, die auf beiden Seiten ziemlich sym- 
metrisch angeordnet sind. Wir bieten in unserem Bilde zwar nur 
den mittleren Teil des Reliefs, müssen aber zum besseren Verständnis 
die ganze Komposition besprechen. Lassen wir die äufsersten Figuren 
derselben zunächst unbeachtet, so finden wir links zuerst die Werk- 
stätte des Hephaistos dargestellt. Hoch auf lodert die Flamme, 
hinter welcher ein Gehilfe mit dem Blasebalg beschäftigt erscheint, 
während zwei andere dem Gotte beim Schmieden beistehen. Das 
ist die Stätte, wo Prometheus das Feuer stahl, um es den Menschen 
wieder zu bringen. Zur Strafe wurde er an den Kaukasus ange- 
schmiedet, und der Adler frafs ihm täglich die Leber ab. Das zeigt 
das andere Ende des Bildes, zugleich aber nähert sich auch Herakles, 
um ihn zu befreien und mit Zeus zu versöhnen. Neben der Werk- 
stätte des Hephaistos ist eine kleine Gruppe: Psyche und Eros in 
inniger Umarmung. Sie stehen zu Füfsen einer gewaltigen, hinge- 
streckten Frauengestalt, der Tellus, welcher zwei Knaben das Füll- 
horn halten ; sie selbst ist rückwärts gewandt (s. Fig. 7 links) , um 
den dort stattfindenden Vorgängen zuzuschauen. Hier ist ein späterer 
Zug der Prometheus sage dargestellt : soeben hat der Heros aus dem 
Thon, welchen er dem neben der Tellus stehenden Korbe ent- 
nommen hatte, den Menschen gebildet; jetzt fiöfst ihm Athene, die 
durch Helm, Aigis und Eule gekennzeichnet ist, die Psyche, den 
Geist ein, indem sie ihm einen Schmetterling aufs Haupt setzt. Der 
so belebte Knabe ist zwischen ihr und dem Prometheus stehend zu 
schauen. Links oberhalb dieser Scene erhebt sich der das auf- 
gehende Leben bedeutende Sonnengott aus dem durch Poseidon und 
einen Tritonen bezeichneten Ocean. Vor den Sonnenrossen schweben 
zwei der Schicksalsgöttinnen (s. Fig. 7 links oben) , der Moiren : 
Klotho, welche den Schicksalsfaden spinnt, und Lachesis, welche das 
Geschick des Neugeborenen aus der Stellung der Gestirne am Himmels- 
globus zu lesen scheint. In vollkommenem Gegensatz hierzu steht 
die andere Hälfte des Bildes (Fig. 7 rechts). Das unlängst erst ge- 
schaffene Menschenkind liegt tot am Boden ; Eros steht trauernd 
neben dem Leichnam und stüzt auf ihn die umgestürzte Fackel, an 
welcher der Schmetterling, die unsterbliche Seele, emporsteigt. Hinter 
ihm steht die Schattengestalt der Nacht, die Mutter des Schlafes und 
des Todes, welche der Belebung des Menschen mit so inniger Teil- 
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nähme das Haupt zuwendet, als ob sie vorauswisse, welch eine kurze 
Spanne Zeit diesem Leben bestimmt sei. Über ihr fährt Selene, die 
Göttin des Mondes, dahin, welche das Ende von Tag und Leben 
andeutet. Zu Häupten aber des toten Knaben sitzt eine kleine, lang- 
gelockte weibliche Figur, vielleicht eine Moire. Sie hält eine halb- 
geöffnete Rolle in der Hand, in der Schicksal und Thaten der 
Menschen aufgezeichnet sein mögen. Die trauernde Psyche aber, 
welche daneben als geflügeltes Mädchen erscheint (rechts oben), wird 
von Hermes, dem Psychopompos, nach der Unterwelt geleitet. Zwischen 
dieser Scene und der umrahmenden Prometheusscene sitzt auch hier 
die Tellus, deren Füllhorn ein Knabe (rechts unten) unterstützt. 
Wir sehen, dass die im Christentum weiter ausgebildeten Ideen von 
Sündenschuld, Erlösung, Unsterblichkeit hier durch heidnische Sym- 
bole dargestellt sind. Sollten aber, wie man meint, die von uns noch 
nicht erwähnten Figuren auf der linken Seite Adam und Eva, die 
letzte Figur rechts den zum Himmel entrückten Elias bedeuten, so 
würden wir die römische Kunst hier in innigster Beziehung zu dem 
nahenden Mittelalter sehen, dessen Kunst von christlichen Ideen be- 
herrscht ist. Doch sollte es lange währen, ehe diese neuen Keime 
sich zu einer Blüte entwickelten. Die noch übrigen Zeiten des 
römischen Kaisertums zeigen vielmehr ein allmähliches, greisenhaftes 
Dahinsiechen der Kunst wie der höheren Kultur überhaupt, wenn- 
gleich das Gebiet, wo diese Kultur herrschte, sich mehr und mehr 
erweiterte. Es ergeht der antiken Kunst wie einem mächtigen Flusse, 
der nach langem, vielverschlungenem Laufe in der Ebene angelangt, 
sich weiter und weiter in trägem Laufe verbreitet, bis er endlich, in 
viele Adern geteilt, kaum noch mühsam sich fortschleppt. 

Rückblick. Blicken wir zurück auf die Leistungen der Römer 
in der Kunst, so erfüllen uns ihre Schöpfungen auf dem Gebiete der 
Architektur mit höchster Bewunderung. Mag den Griechen der Ruhm 
bleiben, dafs ihr Tempelhaus gewissermafsen aus der Idee heraus- 
gewachsen ist, und also Form und Inhalt die gröfste Übereinstimmung 
zeigen, so haben die Römer das Verdienst, für die fortwährend neuen 
Bedürfnisse der Grofsstadt und des Weltreichs die geeignetsten 
Formen entdeckt zu haben. Und sind die angewandten Mittel auch 
nicht so einheitlich wie bei der griechischen Kunst, wir erkennen 
doch ein achtunggebietendes Ringen, die Disharmonie, welche die 
Vereinigung der zwei überkommenen Bauweisen, des Gewölbebaues 
und des Säulenbaues, mit sich brachte, befriedigend aufzulösen. In 
der Verwendung der Kunstmittel ist ja der römische Geschmack 
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nicht so fein, wie der griechische, der sich von Überladung wie 
von Dürftigkeit gleich fem hielt: das Streben, durch Häufung der 
Zierglieder den Eindruck der Pracht zu erhöhen, ist nicht in Abrede 
zu stellen; dagegen übertreffen die Römer ihre Vorbilder durch die 
Beherrschung des Raumes, der ihrer Baukunst keine Schranken setzte, 
und sind Vorbilder geworden durch die Art, wie sie Räume von der 
verschiedensten Gröfse und Bedeutung, wenn sie für einander not- 
wendig waren, unter einander gruppierten und, ohne das Wesen des 
einzelnen Raumes zu verdunkeln, einen jeden dem grofsen Ganzen 
ein- und unterzuordnen wufsten. »Der römische Baustil des Kaiser- 
reichs, sagt einer unserer gröfsten Architekten und Kunstgelehrten, 
ist der Weltherrschaftsstil in Stein ausgedrückt.« 23) 

Minder grofs ist das Verdienst der Römer in der Plastik. An 
der Pflege dieser Kunst scheinen sie sich, abgesehen von Porträts 
und historischen Darstellungen, selbstthätig kaum beteiligt zu haben. 
Auf diesem engem Gebiete haben sie sich, trotz aller Sprödigkeit, 
dem griechischen Einflüsse nicht entzogen, so dafs ihre Erzeug- 
nisse neben der Naturw^hrheit , auf welche der historische Sinn des 
Volkes von jeher hindrängte, auch Anmut, ja Schönheit zeigen. 
Im übrigen aber haben sie um die Plastik wenigstens das Verdienst, 
dafs sie in Zeiten, wo die Ordnung der früheren Welt zertrümmert 
worden war, der griechischen Kunst eine Zuflucht boten, wo die 
heimatlosen Künstler eine neue Stätte der Thätigkeit fanden; dafs 
sie, indem sie mit räuberischer Hand die Meisterwerke griechischer 
Kunstblüte in ihr Vaterland schleppten, dieselben für lange Zeit 
vor Zerstörung behüteten. Freilich sind die griechischen Originale 
gröfstenteils in den furchtbaren Stürmen des Mittelalters dahingerafft 
worden, aber da die Lust am Besitz von Kunstwerken zahlreiche 
Nachahmungen der Originale veranlafst hatte, die von technisch 
tüchtigen Meistern ausgeführt waren, so hat sich in Rom selbst ein 
Abglanz griechischer Schönheit erhalten, der, bevor der griechische 
Boden den Nachforschungen der neueren Zeit die in seinen Tiefen 
noch erhaltenen Schätze wieder herausgab, zu wiederholten Malen 
den verwilderten Geschmack der Völker veredelt und gehoben hat. 




Anmerkungen. 



1 . (S. 6.) Da die gröfseren Werke über Ägypten in Mafsangaben kärglicher 
sind, so habe ich dieselben meist entnommen aus Oppel, das Land der Pyra- 
miden. Leipzig 1868. 

2. (S. 33.) Alxenor heifst der Meister der Grabstele von Orchomenos, nicht, 
wie Friederichs und. Lübke sagen, Anxenor. 

3. (S. 33.) Ernst Curtius »Harmodios und Aristogeiton« in »Hermese 1880, 
S. 147 11. schliefst sich der Deutung nicht an, weil er den religiösen Charakter in 
der Darstellung vermifst. Er glaubt in den beiden Gestalten Miltiades und KaUi- 
machos zu erkennen, welche die Schlacht bei Marathon eröffnen. 

4. (S. 36.) Hadrian Prachov, Annali 45, S. 140 — 162 macht es wahrschein- 
lich, dafs auch auf der linken Seite ein vorwärts gebeugter Jüngling anzusetzen 
sei, der sich des Gefallenen zu bemächtigen suche, und den Ajas dabei schütze. 
Weiter geht Konrad Lange »Composition der Ägineten«, Leipzig, Hirzel 1879, 
welcher nach Messung und Vergleichung der noch in München vorhandenen Marmor- 
fragmente glaubt nachweisen zu können, dafs in jedem Giebel vierzehn Statuen ge- 
wesen seien; nämlich aufser den zwölf von Prachov angenommenen noch auf jedem 
Flügel jeden Giebels je ein zweiter stehender Lanzenkämpfer. Um all diese Figuren 
unterzubringen, ordnete er sie in je zwei hintereinander befindliche, sich teilweise 
verdeckende Reihen: 



Bogen- 
schütze. 


Stehender 
Lanzen- 
kämpfer. 


Zu- 
greifender. 


Athene. 


Zu- 
greifender. 


Stehender 
Lanzen- 
kämpfer. 


Bogen- 
schütze. 




Ge- 
fallener. 


Knieender 
Lanzen- 
kämpfer. 


Stehender 
Lanzen- 
kämpfer. 


Gefallener. 


Stehender 
Lanzen- 
kämpfer. 


Knieender 
Lanzen- 
kämpfer. 


Ge- 
fallener. 



Die knieenden Lanzenkämpfer würden bei dieser Anordnung, wie das auch schon 
andere gewünscht haben, den Bogenschützen zur Deckung dienen. Diese Ansicht 
Lange^s hat widerlegt L. Julius die »Composition der Ägineten« in »Jahrbücher für 
class. Phil, und Päd.« 1880, Heft I. 

5. (S. 39.) Prestel, »der Tempel der Athene Nike«, Mainz 1873, meint 
freilich, dafs die Erbauung dieses Tempels in die letzte Zeit des Perikles oder noch 
später falle. In diesem Sinne äufsert sich auch L. Julius, Mitteilungen des deutschen 
archäologischen Institutes zu Athen, 1876, S. 216 fl. 
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6. (S. 47.) Dafs der Kopf des Knaben im Relief von EleusU bedeckt war, 
geht auch aus der etwas nachlässigen Behandlung des oberen Kopfhaares hervor. 
Dasselbe ist nicht so gescheitelt, wie unser Bild es zeigt, sondern gröfstenteils von 
vorn in einförmigen Wülsten nach hinten gestrichen, unten, wie auf unserm Bilde, 
gelockt. Aufserdem ist an unserer Abbildung zu tadeln, dafs die Beine des Knaben 
zu kurz, die Formen der Frau lechts nicht kräftig genug erscheinen. 

7. (S. 56.) Vom Zeus-Tempel von Olympia, von dem man früher vermutete, 
er sei auch kein Kulttempel gewesen, ist freilich jetzt erwiesen, dafs sowohl vor 
der Ostfront als in der Tempelcella sich ein Altar befand. Eugen Petersen erklärt 
auch den Parthenon für einen Kulttempel. 

8. (S. 58.) Michaelis, dem wir bei der Besprechung des Parthenon vielfach 
gefolgt sind, hat den rechten, etwas gebeugten Fufs nicht mehr gesehen. Auf der 
Originalphotographie ist er noch in Spuren zu erkennen; Carrey hat ihn richtig 
gezeichnet. 

9. (S. 65.) Flasch »zum Parthenonfries«, Würzburg 1877, S. 83 fl. hat ge- 
wifs Recht, wenn er in der Mittelgruppe des Ostfrieses nicht »die Übergabe eines 
Gewandes von Seiten des Knaben an den Mann sieht« , aber mit Flasch u. a. 
zu sehen, dais der Mann (S. 92) »dem Knaben ein Gewandstück überläfst, das 
er eben zusammengelegt hat«, bin ich eben so wenig im Stande. Ich bin daher der 
herkömmlichen Deutung dieser Scene im wesentlichen treu geblieben. 

10. (S. 66.) In der Erklärung der Göttergestalten stimmen wir Flasch bei, 
wenn wir auch nicht überall im einzelnen einverstanden sind. So können wir in 
der Stellung des behaglich zurückgelehnten Hermes durchaus nicht erkennen (S. 3), 
dafs »der Götterbote sich nur zu kurzer Rast hier niedergelassen habe, vorbereitet 
jeden Augenblick wieder aufzubrechen. Eben noch scheint der Gott von einer ge- 
machten Reise aufzuatmen, und doch ist er auch schon gerüstet, auf einen Wink 
eine neue anzutreten«. Diese Worte passen besser auf die Bronzestatue des Hermes 
in Neapel (vgl. Taf. XV, Fig. 5). 

11. (S. 67.) Die Zeichnung bei Michaelis und ebenso deren Nachbildung 
bei Flasch ist ungenau und daher auch die Deutung der Haltung falsch. Dafs 
das bis auf die Erde reichende Bein der Göttin das linke ist, sagt auch Flasch; 
Unrecht aber hat er, wenn er (S. 10) von Böttichers Ansicht auch die Behauptung 
bestreitet, dafs das rechte Bein über das linke gekreuzt sei. Die Linie unten am 
Sessel abwärts, welche der Zeichner als Contour eines Stuhlbeines giebt, ist viel- 
mehr das rechte Bein der Göttin, das bis an den Knöchel etwa noch vom Ge- 
wände bekleidet ist. Zufolge der Richtung, welche durch das Überschlagen ein- 
trat, wurde das rechte Bein etwas verkürzt, der Fufs aber konnte nicht mehr im 
Profil gehalten werden, sondern ragte mit den Zehen schräg etwas aus dem Hinter- 
grunde heraus. Um so sicherer mufste dieser Teil verletzt werden. Zu »einer 
Leiste zwischen den Stuhlbeinen Apollo's oder einer anderen Erhöhung« hätte 
Flasch nicht so rasch seine Zuflucht nehmen sollen. Dafs übrigens diese Figur 
eine Göttin darstellt und nicht einen Gott, kann eigentlich blofe bezweifeln, wer 
weder Original noch Photographie gesehen hat. Flasch hat seine Deutung auf 
Apollo und Artemis für mich überzeugend begründet. 

12. (S. 67.) Wir können Flasch nicht zustimmen, wenn er hier (S. Ii) einen 
»drängenden, stürmischen Charakter« dargestellt findet, »der, da er sitzt, gegen 
sich selbst ankämpfen, sein eigenes Feuer bändigen mufs.« »Ein hitziges, leiden- 
schaftliches, zu Ausbrüchen geneigtes Temperament kann sich zu erkennen geben 
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dadurch, dafs es sich selbst fesselt und hemmt, also das Bedürfnis der Fessel 
zeigt.« Ich finde nur behagliche Ruhe in einer etwas sehr freien Haltung, aber 
nichts von Fesselung. Die schaukelnde Haltung des Körpers, bei der also der 
Schwerpunkt des Körpers sich senkrecht etwas über dem Stützpunkte findet, ist um 
so sicherer anzunehmen, da der am linken Fufse hinlaufende Stab durchaus nicht 
ausreichende Tragfähigkeit besitzt, um einen beträchtlichen Teil der Körperlast zu 
tragen, andererseits aber der Fufs in einer Weise den Stab berührt, dafe er eine 
wesentliche Stütze an demselben überhaupt nicht haben kann. »Baumeln«, so 
nennt das Flasch (S. 13) ganz richtig. 

13. (S. 71.) Wir folgen hier Michaelis, der das Bild aus Müller -Wieseler 
entnommen hat. 

14. (S. 73) Wir glauben Scephani, compte rendu 1875, P- ^7' A-» Recht 
geben zu sollen, dafs die Annahme Overbecks, die Münzen von Elis gäben den 
Typus von Pheidias' Zeus am genauesten wieder, nicht haltbar ist. »Es läfst sich 
nirgend nur so mit Sicherheit annehmen,« sagt St. a. a. O., »dafs ein Stempel- 
schneider auch wirklich eine getreue Kopie habe geben wollen.« Jener Kopf zeige 
in seiner Behandlung die Mt Hadrians; der Kopf entbehre aller Knochen und 
Muskeln, entspräche durchaus nicht den Parthenonskulpturen, sei mit den Worten 
Homers durchaus unvereinbar, denn das Haar schmiege sich matt und schlaff an 
die Kopfhaut, das Auge entbehre der Brauen; aus dem Kopfe der elischen 
Münzen habe sich nie der römische Zeustypus entwickeln können, der trotz aller 
Üoertreibung einigermalsen die ursprüngliche Form wiedergeben müsse. Umgekehrt 
aber möchten wir Overbeck beistimmen, der in dem von Stephani a. a. O. Plan VI 
und Plan VII Nr. 1 mitgeteilten Marmor köpf, den dieser für einen Zeus ansieht 
und für »eine mit seltener Gewandtheit und Sorgfalt in römischer Zeit ausgeführte 
Kopie eines aus der Zeit der höchsten Kunstblüte stammenden Originals« aus- 
giebt, vielmehr etwas Porträtartiges zu finden gemeint hat. 

15. (S. 76.) Friederichs, Bausteine Nr. 89, dem ich bei der Beschreibung 
teilweise gefolgt bin, irrt sich, wie die Originalphotographie mit Sicherheit erweist, 
wenn er die Infula für einen Perlenkranz ansieht; dieser Irrtum kommt freilich 
auch bei anderen vor. 

16. (S. 85.) Doch scheint man sich mehr und mehr dabin zu einigen, dafs 
die Aphrodite von Melos mit der Rechten das Gewand berührt, in der fast wage- 
recht gehaltenen, aber gebogenen Linken einen Apfel gehabt habe. Dieser Apfel 
soll aber nicht unmittelbar auf den von Paris erlangten Siegespreis hinweisen (so 
auch schon Fränkel), denn eine Erinnerung an jenen Wettkampf würde für eine so 
hehre Göttin nicht angemessen sein, sondern er ist, als ein im Altertum gewöhn- 
liches Symbol der Liebe, das Attribut der Liebesgöttin, nebenbei ist er zugleich 
das Wappen der Insel Melos, denn der Apfel heilst auf Griechisch »melon.« 
F. v. Goeler-Ravensburg, Venus von Milo. Heidelberg 1879. S. 96. 

17. (S. 103.) Die Urteile über die Zeit, in welcher die Bronzefigur des 
Dornausziehers entstanden sein soll, gehen weit auseinander; vgl. Kekul6, das 
akademische Kunstmuseum in Bonn, 1872, Nr. 399; und neuerdings Robert in 
den Annali 1876 und E. Curtius, Archaeologische Ztg. 1879, S. 21 fl. 

18. (S. 107.) Es ist wohl nunmehr als ausgemacht zu betrachten, dafs der 
Nil nicht ein Originalwerk römischer Kaiserzeit ist, die noch viel weniger als die 
alexandrinische Periode grofsartige neue Gestalten zu erfinden vermochte. Wenn 
auch vielleicht, was freilich auch noch nicht erwiesen ist, das Exemplar im 
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Bracdo nuovo im Vatican in römischer Zeit gearbeitet ist , so ist doch , vie das 
hSuIige Vorkommen desselben Motivs beweist (s. Heydemaoo, Berichte der s4chsischen 
Gesellschaft der Wisaemchaften 1879I, die eigentliche Entstehung des Kunstwerkes 
früher aniusetien. Dals der Alexandriner bei sriner Schöpfung eine vorhandene 
Flulsgestall vor Augen gehabt hat, die er uiDiDodelte und mit andern Attributen 
versah, isi möglich, aber kaum noch zu entscheiden; immerhin ist an dem Nil so 
vieles, was eben nur für ihn patst, dafs er auch dann noch als ein Originalwerk 
gelten würde. 

19. (S. III.). Auf die zahlreichen Streitfragen, die sich an Laokoon knüpfen, 
konnten wir nicht eingehen. Man vergleiche iLessings Laokoom, herau^egeben 
und erläutert von Bliimner. Berlin 1876. — S. 319 fl. giebt derselbe ein Verzeichnis 
•Litteratur über Laokoon seit Winckelmann, bis 1875«, wo vielleicht noch Goethe, 
Dichtung und Wahrheit, 11. Buch, Schlufe (Ausg. von G. von Loeper, Buch III, 
S. 52), Erwihnung verdient hätte. Zuzufügen sind jetzt Prof, Merkel, Zeitschrift für 
bildende Kunst, 1876, Heft 12, S. 553, »Bemerkungen eines Anatomen über die 
Gruppe des Laokoon», und H. Brunn iLackoont, in der Arch. Ztg. 1879, 4. Hefi, 
S. J67 fl. 

10. (S. 114.) Es sind Worte Welcker-s, antike Denkm. I, S. 360. 

21. (S. 118.) Indem ApoUon den Feinden sich enlgegenwendet, tritt er fest 
auf das rechte Bein; das linke Bein bleibt zurück. Da der Korper alsbald am 
die Axe des Standbeines eine Drehung nach rechts vornimmt, hebt sich das linke 
Bein natui^emäls auf die Fufsspitie und dreht sich so, dafs die Ferse etwas nach 
auswärts kommt, das Knie aber sich, als an dem nicht gestreckten Spielbeine, 
ziemlich stark beugt. So scheint mir die nirgends recht erklärte Stellung des ApoUon 
eine sehr natürliche zu sein. Dieselbe verträgt sich mit der im Text vorgetragenen 
Annahme, dals der Gott eine Feindesschar sich gegenüber sehe, und scheint mir 
diese Annahme, da sonst die Stellung nicht befriedigend erklärt werden kann, 
nicht unwesentlich zu stützen. Michaelis, Archaol. Zeitung 1876, S. I4S, meint, 
dals der rechte Fufs bereits davouschreite ; damit läfst sich aber die Haltung des 
linken Fufses wohl nicht in Einklang bringen. 

22. (S. 147,) Die Beschreibung der Statue des Augustus ist teilweise wort« 
lieh entnommen aus: Otto Jahn, nAus der Altertumswissenschaft«, S, 385 fl. 

13. (S. 172,) Der Ausspruch rührt von Semper her; vgl, Zeitschrift für 
bildende Kunst 1879, Heft 10, S. 295. 
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